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»~Hledal jsem sled smysli v nesrovnalostech.*

~Pojdme, vykrocme z této zahrady napodobitelii
a doma péekné v tichosti ukujeme piivodnéjsi vers.*

V. Vancura: Ucitel a Zak

,»Nositeli pokrokovych tradic” v povale¢né dobé¢ nebyl Jifi Veltrusky rozhodné povazovan
za ptijatelného autora. U¢inili mnoho pro to, aby byl na né¢jakou dobu vymazan z mapy déjin
Ceské estetiky a teatrologie: jeho prace nesmély byt publikovany, dokonce ani nesmé¢l byt
citovan; piijatelny byl pouze jako objekt kritiky. Tuto situaci pfili§ nezménilo ani obdobi
druhé poloviny 60. let. Mohli bychom usuzovat, ze pfi¢inou oné ,,nepfijatelnosti* byl
Veltruského zietelny strukturalisticky postoj, v€etné toho, Ze bezprostiedné po valce byl
asistentem Jana Mukatovského. Ale je tu nejspis jesté pricina dalsi, a tou je politicka aktivita
Jitiho Veltruského, s niz zapo¢al jesté nez emigroval z Ceskoslovenska.

Veltrusky emigroval r. 1948 a nedlouho poté se zacaly objevovat politické clanky a
publikace — pod jménem Paul Barton. Pro n¢koho, kdo se zabyval ptfedevsim takovymi obory
jako estetika, teorie literatury i teatrologie a kdo se pfili§ nezajimal o riizné souvislosti, které
dnes patii pod vzneSenéjsi nazev ,,personalistika®, bylo dost piekvapivé, jak mize téch
nékolik studii a recenzi, které Veltrusky publikoval pted véalkou a za valky, tolik ohrozovat
¢istotu nasi kultury. Pravda je, ze diikladnéjsi ¢tenat Veltruského praci mohl (mohl?) objevit
n¢kde v knihovné préci publikovanou v r. 1946: Byrokracie, demokracie a délnicka tiida.
Nevim, do jaké miry tato aktivita Jitiho Veltruského byla kdy nasi kulturni vefejnosti
odhalena, nicméné¢ uz zminéné mlceni kolem jeho osoby ukazovalo, Ze tu néco neni
v poradku. Dukladné zhodnoceni Veltruského myslenkového dila by samoziejmée vyzadovalo
interpretaci také téchto praci.' Moje poznamky se v§ak budou tykat piedev§im praci
teatrologickych a estetickych s pokornym védomim toho, ze nékteré rysy Veltruského
mysSleni a zpiisobii vystavby textu tak mozna zlistanou nepostiehnuty.

Chci poukazat predevsim na kontexty, ¢i cheete-li ramce, dalezité pro pochopeni
a hodnoceni Veltruského praci. Neminim se zabyvat obligatni sumarizaci zakladnich
myslenek a nabizet ¢tenafi ,,obraz autora: v piipad¢ Veltruského je velmi dilezity proces
uvazovani, ktery se vzpira Skatulkovani a ¢lenéni — a ten musi projit ¢tenaf sam. A ostatné
metateoretickych tvah tu bylo v poslednim dvacetileti az dost. Zminéné kontexty vidim
predevsim tfi: tradice Ceské estetiky, predevsim estetiky divadla; prace ¢lenti Prazského
lingvistického krouzku; povalecny vyvoj sémiotiky, pfedevsim v 60. a 70. letech.

Pozoruhodny je tento fakt: rané a jiz tehdy zdsadni teoretické studie publikoval
Veltrusky (nar. 1919), kdyz mu bylo kolem dvaceti let. Jde o prace velmi vyzralé, jejichz

! Ve Slovniku ¢eskych spisovatelii (ed. J. Brabec et al., Toronto 1992) se o Jifim Veltruském uvadi: ,,... r. 1948 emigroval. R. 1949 v Paiizi redaktor tydeniku
Oedipe, v 1. 1951 - 1954 redaktor bulletinu Masses-Informations Tchécoslovaquie, v 1. 1955 - 58 feditel vyzkumu edi¢niho a dokumentaéniho stiediska pii
Commission internationale contre le régime concentrationnaire; v 1. 1962 - 68 vedouci vyzkumu, pozdéji feditel kancelafe Mezinarodni ustiedny svobodnych
odbori u Spojenych narodii v New Yorku. Od r. 1968 zastupce v evropské kancelaii AFL/CIO v Pafizi*. Bibliografii praci publikovanych pod jménem Paul
Barton, kterou nam laskavé poskytl Jifi Veltrusky, jsme zatadili do tohoto vydani.



argumenty jsou tak presvédcivé, Ze jsou znovu publikovany, v piekladech, o mnoho let
pozdé¢ji — v 60. a 70. letech — a to ne jako prace pattici uz viceméné do historie, ale jako tvahy
prispivajici k novodobym diskusim o sémiotice divadla. Jde pfedevsim o prace Clovék

a predmeét na divadle (1940), Dramaticky text jako soucast divadla (1941) a stat’ zr. 1939
Divadlo na chodbé, ktera vsak zlstala v rukopise a byla poprvé publikovana az v ptekladu
(1979). v rozmezi zhruba Ctyt let Veltrusky (co vim) napsal a povétsing publikoval dvanact
studii a recenzi. Poté nasleduje — alesponi co se tyce praci z obord, které tu sleduji — velka
mezera: ziejmée obdobi aktivity Paula Bartona. OvSem jesté v r. 1948 se mé&l objevit clanek
Zur Soziologie der modernen Malerei.

Autor Veltrusky se s novymi pracemi objevuje az v 70. letech. v 70. a 80. letech se
také objevuji pieklady ptivodnich, ptip. pfepracovanych praci starSich, ale také predevsim
prace nové. Nesmime vSak zapominat, Ze v tomto obdobi se také objevuji stati tykajici se
vytvarného uméni a estetiky. Jde o prace teoretické i metateoretické. Jiti Veltrusky se v kratké
dobé stava jednim z nejvyznamnéjsich predstavitelti sémiotiky divadla. Bohuzel pro nés,

v cizin€ je zndm vic nez doma.

Veltrusky byl ¢lenem Prazského lingvistického krouzku od r. 1941. 5. kvétna téhoz
roku zde mél ptednasku Dramaticky text a divadlo. Uz zpoc¢atku ptevazuje orientace
na problémy teatrologické, avSak najdeme v tomto obdobi i prace tykajici se literarni teorie
a estetiky. Ovsem trojice publikovanych studii Clovék a predmét na divadle, Dramaticky text
Jjako soucast divadla a Drama jako basnické dilo tvoti jadro jeho orientace. Stoji
za povSimnuti, ze jeho znalost teoretické problematiky riznych oblasti (zde literatury a
divadla), schopnost pohybovat se na hranici oborti, hraje dtlezitou roli pii feSeni specifickych
problémil kazdého z nich. Jak zndmo, teatrologie i literarni véda mély a maji schopnost se
uzavirat do hranic Uizce pojaté problematiky a nékteré otdzky pak nejsou schopny uspokojivé
fesit (to je problém dramatu v literarni teorii a historii, dramatického textu v teatrologii atd.).

Veltrusky ve studii Divadelni teorie Prazské skoly ptipomina dvé udajné protikladna
hodnoceni: jedno poukazuje na to, Ze ve srovnani s literarni teorii nebyla divadelni teorie
Prazské Skoly dostatecné rozvinuta, v druhém se zase tvrdi, ze pokud jde o sémiologii uméni,
byla pravé oblast dramatického uméni nejlépe propracovana. Podivame-li se s odstupem —
po pomérné intenzivnich vyzkumech sémiotiky divadla hlavné v 60. a 70. letech — na obdobi
vzniku divadelni sémiotiky v teoriich Prazské Skoly, musime konstatovat, Ze uz tehdy byly
pojmenovany nejen zakladni problémy tohoto oboru, ale Ze byly také feSeny nékteré
problémy, kter¢ literarni sémiotika nedokdzala postihnout. Veltruského pozdé&jsi feSeni
problematiky vztahu signans a signatum to ukazuje dostate¢né zieteln¢.

Je pravda, ze s odstupem mame tendenci vidét obor sémiotiky divadla Prazské skoly
jako zfetelnéji vyclenény. Neslo vSak tehdy o systematicky budovany obor, pojeti znaku bylo
velmi vSeobecné a vychazelo hlavné z potieby chapat uméni, divadlo atd. jako esteticky jev.
Nekolik sémiotickych stati Jindficha Honzla je vedeno snahou vyuzit pojmu znaku k naruseni
klasického pojeti divadelnich slozek. Sémiotické orientace je zietelna i v jeho studiich
o mimice a symbolu — jde vSak vicemén¢ o nacrt nékterych problému vyzadujici dikladnéjsi
terminologické rozpracovani. BruSakova studie o znacich v ¢inském divadle popisuje jisty
druh sémiotického zprosttedkovani, ziistala vSak ojedinéla (kdyz stranou nechame stat’

o pomyslném jevisti). Taktéz Jakobson, kde se da mluvit o riznych poznamkach na dané
téma, pficemz ale divadla se tyka hlavné drobna stat’ o Voskovcovi a Werichovi.
Bogatyrevovy dvé zakladni studie o znaku se vyznacuji terminologickou nejistotou pokud jde
o estetické charakteristiky znaku; pravda, jeho mysSlenky o znaku znaku atp. se stanou
soucasti uvazovani o sémiotice divadla (i Veltrusky je pozd¢ji analyzuje), ale jsou pouze
podnétem k dalSimu rozpracovani. Samoziejmée trochu jinak je tomu, pokud jde o teorii
divadla, zde se vSak sémiotické uvazovani objevuje zprosttedkované. Dtilezitou roli pfi
vzniku sémiotické koncepce mélo i nékolik stati Mukatovského, 1 kdyz jsou vénovany



predevsim riznym teoretickym problémim divadla, nicméné znakové pojeti stoji v pozadi
téchto tvah.

I kdyz by se dalo namitnout, Ze v dob¢ ¢innosti PLK Veltrusky také zanechal jen
n¢kolik malo studii, je tfeba vidét, ze uz jeho prvni vétsi €lanek naprosto jasné formuluje
sémiotickou koncepci, a to v ramci funkéniho uvazovani. v praci Clovék a predmét na divadle
ukazuje jednani jako ,,souvislou vyznamovou fadu* a zdlraziiuje nutnost vidét je jako
sémioticky jev. Studie Dramaticky text jako soucdast divadla je zalozena na konfrontaci dvou
sémiotickych systémi. A kone¢né rozsahlé pojednani Drama jako basnické dilo vychazi (v 1.
vydani z r. 1942) z formulace a pojeti sémantického gesta. Sémioticka orientace je zietelna i
v dalSich Veltruského pracich, a to nejen divadelnich (pfipomeiime si kupt. analyzu symbolu
v ¢lanku o Méachovi).

Ale vratme se k dvojimu hodnoceni teatrologie Prazské skoly. za povSimnuti stoji to,
ze v prvnim piipad¢ se hovoii o teorii divadla, kdezto v druhém o sémiologii divadla. Co se
prvniho nézoru ty€e, nesmime zapomenout, Ze systematicka teorie divadla uz tu byla: Zichova
Estetika dramatického uméni, ktera vysla r. 1931. Veltrusky v pfedmluvé k anglickému
vydani studie Divadlo na chodbé mluvi o tom, Ze nebyl tehdy schopen Zichovu praci plné
docenit, protoze nebrala ohled na avantgardni divadlo. AvSak i kdyz Zich nebyl ¢lenem PLK
ani strukturalistou, m¢l k jeho teoriim velmi blizko. Sam pfipomina soubé&Znost n€kterych
nazori v interview v Cinu. Diilezité také je, ze Mukatovsky, ktery se v lecéems povazoval
za zéka Zichova, vénoval Estetice dramatického umeéni rozsédhlou recenzi: tato recenze byla
neobvykla v tom, ze Slo v podstaté o komentaft, v némz se Mukatovsky snazil ukazat, ze
Zichova koncepce — a€ neuziva piislusné terminologie — je v podstaté sémiotickd. Zichova
kniha — i kdyZ uznavam platnost namitek tykajicich se avantgardniho divadla — stdla v pozadi
vSech tehdejsich teoretickych uvah o divadle. Mukatovského zdiraznéni sémiotického pojeti
vlastné ukazovalo, kde 1ze na Zicha navazovat, a Veltrusky byl v rozvinuti této problematiky
nejdislednéjsi. v tomto ohledu bych netvrdil, Ze Zichovu teorii podcenil. Vyslovné uznani
Zichova teoretického piinosu a predevsim dusledkii elementarniho rozliSeni mezi
piedstavujicim a piedstavovanym najdeme pozdéji v fad€é Veltruského stati a predevsim
v jeho rozsahlém pojednani o sémiotice herectvi.

Avantgardni uméni mélo pii budovani estetickych ndzora ¢lenti PLK velky vyznam.
Nezapominejme vsak, ze se Mukatrovsky, Jakobson a dalsi vedle toho snazili vybudovat
takovou koncepci a nalézt takové interpretacni nastroje, jez by byly vhodné i pro analyzu
klasického uméni. Podobn¢ Veltrusky buduje pozdéji teorii divadla, kterd by nebyla uzce
spjata pouze s jednim divadelnim trendem, ale ktera by byla schopna postihnout nejrizné;si
typy divadla, nejriznéjsi jeho aspekty, rtizné vyvojové etapy. Kromé toho ukazuje i
proménlivost pojmii — kupft. v souvislosti s praci O. Krej¢i pojmu avantgarda. (Co se tyce
vztahu Prazské Skoly k divadelni avantgardg, je vystizné popsan ve Veltruského praci
Semiologie a avantgardni divadlo.)

Druhé etapa Veltruského tvorby se objevuje v kontextu, ktery je z naSeho hlediska
velmi zajimavy. Je to v dob¢ vrcholné faze francouzského strukturalismu, ktery vSak
nenavazuje na Prazskou Skolu a v mnohém se od ni 1isi. (Proto také novodobé oznaceni
poststrukturalismus tieba chdpat pfedevsim ve vztahu ke strukturalismu francouzskému.)
Spojeni s Prazskou skolou je tu jen zprostiedkované — Romanem Jakobsonem. Jeho pojeti se
stava do jisté miry modelem (a pozdéji i predmétem kritiky), pficemz jiné ptistupy — kupf.
Mukarovského — jsou ve Francii viceméné nezndmy (je zvlastni, ze na sklonku 60. ¢i
na zacatku 70. let byl pfipraven, a tusim i pielozen, velky vybor z Mukatrovského, ktery vSak
nikdy nevysel).

Takze ,, referen¢ni ramec*, do kterého vstupovaly starsi i nové Veltruského studie, byl
pro pochopeni jeho nazori spise nez ve Francii vhodnéjsi kupt. v Polsku, Némecké spolkové
republice a do jisté miry 1 v USA. Vybory z Mukatovského dila vychazely v fad¢ zemi. A



v 70. a 80. letech uz existuje v zahrani¢i dost podkladii pro ucelenéjsi nazor na Prazskou skolu
a vychézeji prace, které se pokouseji o jeji zhodnoceni.

Kuridéznost Veltruského situace je v tom, Ze Zije ve Francii, kde Prazska skola je
zndma pomérné malo, Ze publikuje pfevazné anglicky a Ze nesmi vychazet v Ceskoslovensku.
Je prosttednikem (strukturalismu Prazské skoly) i tviircem novodobé sémiotiky divadla. Tam,
kde publikuje, nemize automaticky vychdzet z toho (ptedpoklédat znalost toho), co jiz fekl
diive. Tam, kde jeho prace vznikly, nemuze vstoupit do kontextu debat o divadle prostym
navazanim na své star$i prace. U nas vychazeji pieklady jeho praci vic nez padesat let po tom,
co tu naposled publikoval teatrologickou studii.

Na druhé¢ stran¢ vSak za takové situace alespont mohly Veltruského prace vychazet.
Dostaly se do povédomi mezinarodni teatrologické obce. Zasluhou Veltruského doslo ke
konfrontaci mySlenek Prazské Skoly o divadle s novodobym vyvojem sémiotiky. Navazal
znovu na prace Prazské skoly, ale zaroven spoluvytvarel novodobou podobu sémiotiky
divadla. Jeho préce jsou dnes — v okamziku, kdy se objevuji kritické hlasy na adresu
sémiotiky — jeji implicitni obranou. Avsak tyto kritické hlasy by sté¢zi mohly byt adresovany
Veltruskému, protoze ten si — a to plati i pro rané studie — uvédomoval a uvédomuje jisté
meze sémiotiky, a uvédomuje si kromée toho i neustaly proces vznikani znak. Je tieba jesté
podotknout, Ze 1 kdyz v ptipad¢ Jititho Veltruského mluvime hlavné o sémiotice divadla,
predstavuji jeho préce teorii divadla s tim, Ze sémioticky aspekt tu hraje podstatnou roli. Je tu
vSak feSen i problém struktury a predevsim otazka funkci.

Otakar Zich a Jan Mukatovsky jsou dva autofi, s nimiz se téméft neustale setkdvame

ve Veltruského dile. Pii kritickém vztahu, ktery mél Veltrusky k nékterym nazortim O. Zicha,
oceniuje jeho systematické pojeti divadla a to se mu také stava jistym rdmcem pii budovani
koncepce vlastni, zvIasté vztahli mezi signans a signatum. Namitky tykajici se Zichova
nedocenéni avantgardniho divadla jsou pozdéji ponechany stranou z hlediska celkového pojeti
teorie divadla. Svym citlivym pojednanim Zichovych nazort — hlavné z Estetiky
dramatického umeéni — nam Veltrusky nepiimo naznacuje, Ze jeho pojeti divadla je tieba Cist
ve svétle Zichovych ndzori. na druhé stran€ je ale také tieba fici, Ze Zicha bychom dnes méli
Cist také ve svétle Veltruského koncepce. ve Veltruského vztahu k Zichovi je obsazeno

1 ptitakani 1 polemika. Tak ¢i onak je Veltruského budovani vlastniho pojeti doprovazeno
,heustalym ¢tenim* Zicha.

OvsSem nejvyraznéjsi je vztah k Mukatrovskému. Nejde jen o pfijeti fady termin,

z nichz nékteré si Veltrusky pozdé&ji ponechava, nekteré koncipuje jinak, nékterych se vzdava.
Jde o celkovy pristup k uméni a estetickym jeviim, jakoz i o ,,objektivistické* pojeti védy, jak
je Mukarovsky nastinil ve stati o metodologii literarni védy. Pfipomenime také dialektické
chapani zkoumanych jevi nebo zptsob zachazeni s pojmy. Ale onen vztah je zalozen na tom,
¢emu Mukatovsky fiké ve zminéné stati ,,noetické stanovisko, z kterého ovSem jista pracovni
pravidla 1 jisté poznatky vyplyvaji, ale jez existuje nezavisle na jednéch i na druhych, a je
proto schopno po oboji strance vyvoje* (Kapitoly z ceské poetiky I, Praha 1948, str. 13).

Jak znamo, tézko se hledaji v Mukaiovského dile definice. Charakteristické je jeho
vymezovani a pojeti pojmu, jez je dano ,,zasadni vnitini souvztaznosti celé pojmové soustavy
té které védy* (Kapitoly z ¢eské poetiky I, c. d., str. 14). Odtud potom feknéme obtizna
reprodukovatelnost nékterych terminti mimo kontext jejich ur€ovani. Myslim, ze Veltrusky,
aniz by zminénou piedstavu opoustél, je v jistém ohledu presnéjsi a pedagogictéjsi. Ale neni
to proto, Ze by se soustied’oval na klasifikace a typologie (mam za to, ze Kowzanovo rané
pojeti sémiotiky mu blizké neni), ale proto, ze (parafrazuji) abychom pochopili proménlivost
struktury, musime si uvédomovat i jistou jeji stabilitu. Jinak feceno: néjaky termin ¢i dilezity
pojem je piesné urcen, aby pozd¢ji byla ukazana jeho proménlivost v pohybu riznymi
kontexty a v nahliZzeni z hlediska riznych aspektli a moznosti. Veltruského studie jsou

v

detailné&ji rozvrZeny, jsou kompozi¢né Clenitéjsi a prvotné vzbuzuji predstavu nékdy az piilis



systematické uspotfadanosti; nicméné v ramci jednotlivych ¢asti nachdzime pohyb pojmt

v tom smyslu, jak o tom hovoii Mukatovsky. ,,Vnéjs$i“ ¢lenitost ale slouzi mj. k tomu, aby
bylo mozné ukéazat nejriizné;jsi pohledy, aby kupt. vztah mezi signans a signatum byl
,komplikovan* pfinejmensim funkénimi vztahy atd. Tak jsou hierarchizovany casti kontextu,
tak je orientovan zietel k paradigmatiim, tak je koncipovano Veltruského sémantické gesto.

F. Dedk ptipomnél, Ze slabym bodem strukturalistické teorie divadla bylo to, Ze
neanalyzovala jednotliva konkrétni predstaveni, Cili neinterpretovala dila v jejich konkrétnim
(ptedevsim estetickém) fungovani. Existuji sice poukazy k né€kterym inscenacim (napf.

u Honzla), ale veelku nejde o systematickou kritickou ¢innost, kde by se vzajemné
modifikovaly rizné ptistupy k divadlu. I u Veltruského nachazime jen n¢kolik malo
konkrétnich analyz. na druhé stran¢ je ovSem otazka, zda teorie divadla musi vzdy onu
komplementarni ¢innost vykonavat. Mozna se dané srovnani tyka spis toho, ze v pracich
¢lent Prazské skoly o literatufe nachdzime mnoho konkrétnich analyz a interpretaci. OvSem
mezi literaturou a divadlem, resp. uvazovanim o nich, jsou podstatné a zavazné rozdily.
Stranou ted’ ponechdvam divod oblibenosti impresivnich interpretaci konkrétnich
predstaveni. Mam na mysli pomijivost divadelniho ptedstaveni, nemoznost jeho fixace,

a tudiz nemoznost viibec néjak esteticky hodnotit dila minulosti. U literarniho dila tuto
moznost mame, i kdyZ by §lo o hodnoceni z hlediska dnesni estetické normy. Pokud by $lo

o normy dobové, maji literarni historie a historie divadla jen zdanlivé shodné Sance: je sice
mozn¢é studium ohlasi dila, pro teatrologii vSak dilo samo ve sv¢ historické fazi existuje jen
jako — v nejlepSim ptipadé — abstraktni model, soubor moznosti, paradigma uméleckych
postupt a prostfedkl. To samoziejme neznamena, ze by teorie nemusela mit sviij protéjsek (¢i
doprovod) v kritice; fekl bych vsak, ze ,,vzdalenost* mezi nimi je v oboru divadla feknéme
vyrazn€j$i nez v literatute. Je to dano jednak uzsim a kategorictéjSim vymezenim kontextu dé¢l
(pfedstaveni), jez sleduje kritika, jednak jinym vymezenim historicity.

Veltruského poetika je exemplifikatorni, neni vSak univerzalistickd a preskriptivni. To
Jji chrani pted paradoxem univerzalistické poetiky, jenZ spoc¢iva v tom, Ze ,,pokousejic se
pochopit 'podstatu’ poezie, zaroven pomiji jeji nejzakladnéjsi vlastnost: jedine¢nost
a proménlivost jejich manifestaci“ (L. Dolezel, Occidental Poetics, University of Nebraska
Press, 1990, str. 26). Veltrusky nepouziva ptiklady na doklad n¢jaké obecné platné teze, ale
ukazuje proménlivost znakového zprostfedkovavani, jak se projevuje v riznych vztazich,
do kterych ten ktery jev vstupuje. Velmi dilezité je, ze sleduje nejen rizné historické typy
divadla, ale také rizné divadelni kultury. Jde o komparativni sémiotiku (¢i komparativni
teorii) divadla. v tomto ohledu se li§i od Mukatovského (ne uz tolik od Jakobsona), ktery se
soustiedil pfedev§im na ¢eskou literaturu. Tuto komparativni sémiotiku Veltrusky
rozpracovava predevsim v druhém obdobi svych tvah o uméni.

Uz v rané fazi Veltruského tvorby je pojeti znaku koncipovano na pozadi ne—
znakovosti, resp. nutnosti vidét znaky ne jako apriori a nepochybné dané. Bylo tfeba sledovat
proces signifikace jinak, nez to ¢inila sémiotika literarni. Tato zdkladni pfedstava se udrzuje a
prohlubuje i v druh¢ fazi Veltruského tvorby, pfi¢emz jeho pojeti znaku se stava
diferencovanéjSim, signans i signatum jsou roz¢lenény z hlediska riznych charakteristik
1 vztaht. Ukazuje se, ze zptisob vznikani a pribéhu sémiotickych procest v ramci divadla Ize
tézko postihnout jen analogii k lingvistice (¢i predevsim k lingvistice): a zde spociva dilezity
prispévek k sémiotice obecné. Podle mne je vSak v tomto obdobi zavazné téz to, ze Veltrusky
znovu zasadné promysli problematiku funkci, a to jak v kontextu uvahy o néjakém
konkrétnim problému divadelnim (napt. sémiotiky herectvi), tak obecné. Prace, v kterych jsou
zminéné Veltruského tivahy rozvedeny, je tfeba pfipomenout, protoZe netvoii soucéast naseho
vyboru. Jde zejména o stati Jan Mukarovsky's Structural Poetics and Esthetics (1980) a
Biihlers Organon — Modell und die Semiotik der Kunst (1984). Veltrusky pfehodnocuje
Mukatovského ptistupy k otdzce funkci, ukazuje na problematické momenty jeho teorie jak



pokud jde o vztahy v ramci typologie, tak pokud jde o podcenéni nékterych momentt (hlavné
co se tyce expresivnosti a apelativnosti), jez zietelné vystupuji do poptedi v takovych
uméleckych druzich, jakym je kupt. divadlo. (Kritické pfipominky ma Veltrusky i k nékterym
funkcim zndmého modelu Jakobsonova.) Zavazné je, Ze Veltrusky se snaZi vidét zminénou
problematiku na pozadi riznych druhti uméni — predevsim hudby a architektury. Relativizace
miry platnosti nékterych termini a vztaht vSak neni vedena snahou zpochybnit cely systém,

v némz jsou zakotveny, jako spiS ukazat jeho otevienost.

Pfipomenul jsem prace Zicha i Mukatovského jako dva dilezité ramce Veltruského
uvazovani. Zde nachazime koteny Veltruského teorie 1 pozadi, od néhoz se jeho uvazovani
odviji smérem k vlastnimu pojeti. Veltrusky byl ve vztahu k “odkazu ptredk* vzdy zcela
explicitni a upfimny a nesnazil se — jako n¢ktefi teoretici literatury — prezentovat predevsim
svij systém bez poukazu k inspirativnim zdrojiim. o to cenn¢jsi je jeho pfinos teoreticky a je
to téz prispévek k moralce védecké prace. v daném ramci vSak Veltrusky vytvoril zcela
pluvodni teoretickou koncepci, kterd presahuje hranice jednoho oboru a ma $irsi disledky —
jak pro estetiku a uménovédy, tak pro obecnou sémiotiku. Je v ni ponauceni, ze komparativni
zietel — at’ uz dany explicitné ¢i implicitné — je nezbytnym piedpokladem naseho uvazovani.

Dovétek:
»Miij ucitel a vy (...)vstipili jste mi tolik védomosti,Ze se nebojim byti sam ani v cizim méste,

ani v krajiné méné bezpecné a podobné tomuto predmesti.*

V. Vancura, Ucitel a Zak

O DIVADELNI VEDE

DIVADELNI TEORIE PRAZSKE SKOLY

Piekvapivé protikladna hodnoceni vysledkii divadelni teorie Prazské Skoly podali
nedavno dva badatelé, kteti jsou oba dobte s timto tématem obeznameni. z hlediska FrantiSka
Dedaka neni mozno mluvit o strukturalistické divadelni teorii, protoze Prazska Skola nikdy
pln¢ neaplikovala sviij pojmovy systém na tuto oblast a protoze jeji prace o divadle jsou
nesrovnatelné s piispévkem k literarni teorii, jak pokud jde o kvantitu, tak o rozmanitost
(Deak 1976). Podle Ladislava Matéjky to naopak byla pravé oblast dramatického uméni, v niz
prazska sémiologie uméni dosahla nejdikladnéjsi propracovanosti (Matéjka 1976).

Jakkoli si tyto ndzory odporuji, vzajemné se nevylucuji tolik, jak by se zdalo. Studie
tykajici se dramatického uméni tvoii jen maly zlomek celkového objemu praci Prazské skoly
o literatufe a uméni. Kromée toho nekteré zakladni problémy divadelni teorie jsou pojednany
pouze skicovité a jiné sotva zminény. AvSak Prazsky lingvisticky krouzek se soustfedil v prvé
fad¢ na obecnou lingvistiku a literatura se s jazykem prolina do té miry, Ze literarni teorie
muze z vysledkl lingvistického badani zna¢né Cerpat. To neni pfipad divadla. z tohoto
hlediska je dost vyznamné, ze prace Prazské Skoly o divadle svym poctem a rozmanitosti
daleko prevysuji jeji prispévek ke studiu vytvarného uméni, hudby a tance, coz jsou oblasti
lingvistice jest¢ vzdalené;si.

Zaroven prave proto, Ze se zabyvala jevy tak odliSnymi od jazyka, divadelni teorie
Prazské skoly vynesla na svétlo urcité problémy sémiologie uméni, které by jinak zlstaly
skryté; coz samoziejm¢ neznamena, Ze je vzdycky dokazala vytesit. Jak to nedavno vyjadrila
jedna polské badatelka, byla to pravé sémiologie divadla in statu nascendi, které si az
do nedévné doby nevsimali badatelé osobujici si priukopnickou roli na tomto poli (SBavinska
1977).



Tento ¢lanek si neklade za ukol zhodnotit zasluhy a nedostatky divadelni teorie
Prazské Skoly. Jeho ucelem je shrnout jeji hlavni poznatky a postavit je pokud mozno
do jakési historické perspektivy.

Rozsah ptispevku je ptisn€ vymezen tématem oznacenym v titulu. Pojednava vyluéné
o divadelni teorii a nezachazi do dalsich oblasti ¢innosti Prazské skoly, které se k ni vétsi ¢i
mensi mérou vztahuji." A bere v uvahu pouze studie publikované pred likvidaci Prazského
lingvistického krouzku roku 1948.2

1. Pocatky

Divadelni teorie zaujima v pracich Prazské Skoly ponékud zvlastni postaveni: na rozdil
od teorie literatury a estetiky cerpala velice mélo z odkazu ruského formalismu. Dokonce
i rand formalisticka studie Petra Bogatyreva o lidovém divadle (1923) velice malo ovlivnila
pojeti divadla, které se pozdéji rozvinulo v Prazském lingvistickém krouzku, 1 kdyz byl
Bogatyrev jednou z jeho hlavnich postav.

Za druhé: badatelé, ktefi rozvijeli divadelni teorii Prazské skoly, ptisli z velmi
rozdilnych poli. Otakar Zich, bezprostiedni predchiidce, ktery byl zarovei jejim zakladatelem,
polozil zaklady strukturdlniho a sémiologického pojeti, ale sdm sebe nepovazoval ani
za strukturalistu, ani za sémiologa; jeho ptistup byl psychologicky. Petr Bogatyrev byl
etnolog, Jindfich Honzl avantgardni rezisér, Jan Mukatovsky se pfedevsim zabyval poetikou
a estetikou; také Roman Jakobson piispél k divadelni teorii.”

Za tieti: strukturalismus vstoupil do této oblasti, kdyz Zich piedlozil aplnou
a celistvou teorii ve své monumentalni knize Estetika dramatického uméni (1931).* Prave
naopak tomu bylo v lingvistice, literarni védé, estetice ¢i etnografii, jez vychéazely z analyzy
a interpretace empirickych fakt.

Zich mohl vybudovat sviij systém jen za cenu vazného zjednoduseni. z téméf
nescetnych funkct, jez jednotlivé slozky divadla mohou mit, studoval pouze ty, kterych
nabyvaji v divadle, jeZ lze zhruba nazvat realistické ¢i (Honzlovymi slovy) konven¢ni.
Jakousi pfirozenou reakci se mladsi badatelé soustied’ovali spiSe na zcela odliSny material.
Tato tendence nalezla snad nejcharakteristictéjsi vyraz v Brusakove praci o klasickém
¢inském divadle, kde podrobné popisuje dramatickou strukturu tvotenou lexikalizovanymi
znaky s vyznamy piisné urcovanymi konvenci (Brusak 1939).

Postupné se n€které¢ ¢asti Zichova systému rozpadly a jiné byly odsunuty stranou. Ne
snad Ze by teoretikové Prazského lingvistického krouzku popirali Zichtv obrovsky p¥inos;’
mlcky ¢i vyslovné byla uzndvana platnost vSeho v jeho dile, co nebylo otfeseno nebo
pozménéno zkoumdnim SirSiho materialu. Ale hlavni diraz vyzkumu se presunul jinam. Proto
napiiklad Zichovy prikopnické sémiologické analyzy hudby v divadle a opery jako divadla
nenasly pokraCovatele. Jiné€ jeho objevy nemély nasledovniky z toho divodu, ze byl vlastné
nejen pifedchtidcem Prazské Skoly, nybrz i takiikajic jejim pfedvidavym pokracovatelem.
Tento velky myslitel se totiz zabyval jistymi zdkladnimi problémy, které mély ziistat mimo
dosah postupné se rozvijejici sémiologie uméni po mnoho pfistich let.

Napadnym prikladem je Zichova odvazna myslenka rozd¢lit slozky divadla
na zrakové a sluchové a uvést tento rozdil v souvislost s rozliSenim uméni na prostorova

! Zejména studie dramatické literatury, filmu, ritudlu a lidového kroje zde byly ponechany stranou.

% Pozdéjsi studie teoretikt Prazské koly (jako napt. Bogatyreva, Jakobsona, Brugaka a moje) odrazeji jejich vlastni intelektualni vyvoj, rovnéz tak jako pojeti
Prazského lingvistického krouzku. Novéjsi prace mladsich badatelti vice ¢i méné ovlivnénych Prazskou skolou (napt. Herty Schmidové v Némecku, Frantiska
Deaka ve Spojenych statech, Ivo Osolsobg, Olega Suse, Bohuslava Benese, Miroslava Prochézky a dal3ich v Ceskoslovensku) predstavuji aplné novy jev.
Neékteré studie ¢lenti Prazského lingvistického krouzku nebyly nikdy uvefejnény, a protoze mam k dispozici jen nékolik z nich, nepokousel jsem se je zde brat
v iivahu. Vétsina tohoto nezvefejnéného materialu je pravdépodobné navzdy ztracena.

® Neexistuje oblast &innosti Prazské $koly, k niz by Jakobson nepfispél.

* Az teprve zcela nedavno, Sestadtyficet let po svém prvnim zvefejnéni, se Zichova kniha dogkala nového pretisku,v Némecku (1977). Nové vydani obsahuje
predmluvu Olega Suse, ktera je vlastné dikladnou studii, jeZ stavi Zichovu teorii do historické perspektivy a diskutuje o nékterych hlavnich jejich strankach
ve svétle dnesni sémiologie (Sus 1977).

* Pouze Bogatyrev odmitl tuto teorii, a piesto ani on sim nemohl vzdy uniknout jejimu vlivu.



a ¢asova. Konstatoval, Ze v divadle se auditivni znaky organizuji nejen v ase, nybrz i

v prostoru, kdezto zase Cas se stejné tak jako prostor ucastni organizace znakl vizudlnich.
Toto jsou velice aktualni problémy dnesni sémiologie, skoro o pulstoleti pozd¢ji. Zich také
studoval zpUsoby, jak se tyto dva typy znaki a dva principy jejich organizace misi a prolinaji
a nalezl zde zakladni vlastnost divadla, kterou se odliSuje od ostatnich forem uméni (Zich
1931, 213 — 14). Teoretikové Prazské skoly se uz nikdy témito otazkami nezabyvali — tfebaze
Jakobson studoval vztah mezi vizualnimi znaky, hudbou, zvuky a fe¢i pokud jde o film
(1933).!

Z historického pohledu Zichovo dilo nélezi i nendlezi k souboru divadelni teorie
Prazské skoly. Tato ambivalence je dana povahou Prazské Skoly, stejné tak jako jistymi rysy
Zichova systému. Clenové Prazského lingvistického krouzku nikdy nepojimali prace
o divadle jako organickou soucast jednotné, postupné budované doktriny. A i kdyz vSichni
v jistém smyslu nalezeli ke stejné Skole mysleni, zastavali velice odli$né nazory. Pokroku se
dosahovalo diskusi a konfrontaci téchto nazort, spise nez dopliiujicim vyzkumem. AZ zpétné
1ze souhrn jejich spist vnimat jako teorii.

2. Slozitost divadelni struktury

Divadlo bylo vidéno jako samostatné uméni. Stejny nézor se uplatiioval pokud jde
o herectvi.> A pfesto se naprosto uznavalo, Ze nejen recitatoriv, nybrz i herciv hlasovy
projev, a jeho prostfednictvim také ostatni slozky divadelni struktury, jsou viceméné
piedur¢ovany zvukovou strukturou a vyznamovymi vlastnostmi textu (Mukatrovsky 1939;
Veltrusky 1941). To nebyl rozpor uvnitt teorie, nybrz snaha studovat antinomie a napéti, jez
existuji v divadelnim uméni samém.

Na divadlo se zacalo pohlizet jako na zvlastni sémioticky systém, ktery pouziva
heterogenni materidly a Cerpa z jinych sémiotickych systému — jazyka, obrazovych znakd,
sochafstvi, architektury, hudby, gest atd. — avSak zaroven se od nich vsech lisi.

Tento fakt mé dva disledky obrovského vyznamu. za prvé: divadlo ma mnohem vice a
mnohem rozmanitéjsSich slozek nez jakékoli jiné uméni. za druhé: kazdy ze sémiotickych
systémt, jez k nému pfispivaji, ma tendenci podrzet si sviij vlastni charakteristicky zptsob,
jak spina signifié se signifiant a v disledku toho se kazdy typ znaku do jisté miry stietava se
vSemi ostatnimi. Zaroven vSak v kombinaci s témi ostatnimi kazdy z nich ziskava urcité nové
rysy a vyznamoveé moznosti, které nema sadm o sob€, mimo divadlo. To lze dolozit tremi
piiklady znaki vyptjcenych ze sochaistvi, hudby a jazyka.

Socha na jevisti ztraci svou charakteristickou pluralitu ,,pohled®, nebot’ divék ji vidi
pouze z jednoho thlu. Miize vSak nabyt novych vlastnosti pasobenim divadelniho osvétleni
(Bogatyrev 1938b). Kromé toho schopnost vyvolavat vyznamy ptindlezejici asu, procesu,
pohybu, silam, napéti a podobné, které socha mé ptes svou nehybnost a pies zakon gravitace,
jemuz podléhd, se mize zdlraznit, kdyz je na jevisti postavena vedle herce, a tim 1
do protikladu k nému. Kontrast mezi nehybnosti sochy a pohyblivosti herce miize vzniknout i
tehdy, jestlize na jeviSti Zadna socha neni, napftiklad kdyz je herecky projev roz¢lenén
na postoje (,,p6zy*) a pohyby, kdyz nehybna maska nahradi mimiku a tak dale (Mukatrovsky
1941). Také v jistych formach loutkového divadla se protiklad mezi sochou a hercem stava
vnitini antinomii herecké postavy, s tim, ze znaky tvoftici hereckou postavu se déli mezi
loutku a loutkéte (Zich 1923; 1931, 59).

Néco podobného se déje hudebnim znaktim, a to i v pfipad¢ opery, kde hudba natolik
prevlada, ze misto aby vchazela ve vzdjemné vztahy s kazdou slozkou zv1ast’, miize je

Nékdy byly rozdily mezi typy znakt pouzivanych v divadle zamitany jako irelevantni (Honzl 1940c), zatimco v jinych pfipadech se déleni slozek na vizuélni a
auditivni stalo pouhym nastrojem klasifikace (Brusak 1939).

2 - PV R,
Mukatovsky (1947) povazoval dokonce recitaci za samostatné uméni. Zich nikoli (1931, 26 — 7).



vsechny kombinovat do pouhého dopliiku sebe sama. v divadle 1ze pouzit jakykoli druh
hudby, at’ uz je absolutni nebo programova (Zich 1931, 394). Ale kdyz se zacleni do divadelni
struktury, vnitini smysl jejich vlastnich postupi neztistava stejny (Zich 1931, 38, 396).

v kombinaci s ostatnimi slozkami divadla miize hudba vyvolavat dost konkrétni vyznamy, at’
pomoci spojitosti, ¢i podobnosti, nebo diky souhte obou dvou. Takto Ize vyjadtit vyznamy
nejen apelové a expresivni, ale 1 oznacujici (Zich 1931, 277-349), a to dokonce skladbami,
které samy o sob¢ nejsou nositeli zddného konkrétniho vyznamu (Zich 1931, 394). Pfizna¢ny
motiv je jen jednim z mnoha ptikladt pouziti hudby k evokaci konkrétnich vyznamt;

v ¢inském divadle naptiklad hudba slouzi k vyjadieni opilosti (hereckym vyjadienim by se
narusila estetickd konvence), Sarvatek, utcku atd. (Brusdk 1939). Navic mtize divadlo ¢erpat

z hudby, aniz by mezi svoje slozky zatradilo jakykoli hudebni vytvor. Pohyby a gesta hercti lze
ztvarnit podle agogiky a rytmu hudebni povahy (aniz se jakkoli ptibliZi tanci), v mluvnich
projevech lze uplatnit méfitelny rytmus a jejich intonaci Ize modelovat podle hudebni melodie
(tim, Ze se slabiky asimiluji k pfesnym toniim, misto ,,portamenta‘, které charakterizuje
mluvu) atd. (Mukatovsky 1941). Takovymito postupy pronika hudba do divadelniho
predstaveni téméf nepozorovang, a presto na né€ piisobi podobnym zptsobem — byt
pravdépodobné v mensi mife — jako kdyz je skute¢né soucasti jeho struktury. Zmirni se tim
napiiklad naléhava realita herce a jeho chovani, stird se rozdil mezi clovékem a predmétem

na jevisti a zvyrazni se jednota celého predstaveni

Co se tyCe jazykovych znaki, ndpadna hmotnost herectvi mé tendenci zasahovat
do nepatrnych pout mezi jejich vyznamem a smysly vnimatelnym matridlem, a tim i do jejich
schopnosti vykouzlit ty nejkomplikovanéjsi vztahy mezi vyznamy. Zaroven vSak herec
dodéva vahy a sily jazyku, ktery vyslovuje, a naopak z néj ziskava schopnost sdélovat
neobycejné pruzné a jemné, ale piesto presné vyznamy (Veltrusky 1941). Navic se jazyk
na jevisti riznou mérou kombinuje s ostatnimi slozkami divadla a vstupuje do dialektického
napéti s kazdou z nich zvIast’ a piimo (Mukatovsky 1937b). Zaroven vsak, tak, jako v dile
slovesného uménti, jej 1ze pouzit k setfeni rozdilu mezi odkazem k realité a pustym nesmyslem
(Jakobson 1937). A divadlo miize Cerpat ze sémiotiky jazyka, aniz viibec pouzije jazykovych
znakl. v pantomimé¢ 1ze ztvarnit gesta a pohyby podle analytického a diskurzivniho principu,
ktery je vlastni jazyku. Pantomima také vyuziva faktu, Ze postoje, gesta a mimika, které svou
primarni expresivitou kontrastuji s podstatné konven¢nimi znaky jazykovymi, mohou samy
byt bud’ bezprostfedné expresivni ¢i konvencionalizované. Chaplin zalozil cely svlij vykon
na soustavné konfrontaci a interferenci mezi postoji, gesty a grimasami konven¢nimi na jedné
stran¢ a bezprostfedné expresivnimi na strané druhé (Mukatovsky 1931).

Jakozto samostatny vyznamovy systém, ktery voln¢ pouziva znaky vSech typt, je
divadlo nesmirné komplikovana struktura, mozna komplikovangjsi nez kterakoli jina
(Mukatovsky 1937a). Bylo tudiz nanejvys diilezité, aby se v navazani na Zicha dramatické
dilo vnimalo a rozebiralo hlavné jako souhra vyznamu vyvolavanych jeho mnoha
materidlnimi slozkami, ¢i slovy Mukatovského z&4sti metaforické formulace, jako ,,nehmotna
souhra sil sunoucich se ¢asem a prostorem a strhujicich divaka do svého ménlivého napéti*
(Mukarovsky 1941). AvSak nékteré ze studii, jeZ napsali clenové Prazského lingvistického
krouzku, zejména Bogatyrev a Honzl, zfeymé zdedily jeden z nejvaznéjsich nedostatkii
Zichovy teorie (odvozené z ,realistického* divadla), a to sklon intepretovat znaky jako véci,
jez kazda zvlast a sama o sob& n&co piedstavuje, zastupuje & charakterizuje.! Takové pojeti
pokulhavalo daleko za lingvistikou a poetikou Prazské skoly a jejimi pracemi o sémantickych
hodnotach eufonie, intonace, verse, morfologickych forem, gramatickych kategorii,
syntaktickych konstrukci, o jazykovém a mimojazykovém kontextu a podobné. A pfitom to
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mnohé ze znakd, které divadlo vytvari, nejsou takiikajic obycejné znaky, nybrz znaky znaki

! Bogatyrev $el tak daleko, Ze rozdé€lil slozky na ,,pfedstavujici a ,,Cisté divadelni“ (Bogatyrev 1940, 123-8, 129-32).



(Bogatyrev 1938b).

Jakakoli snaha studovat nescetné slozky divadla a jejich vzajemné vztahy
bez zaméfeni na vyznam by musela skoncit zmatené ¢i neplodné. A presto je nezbytné je
rozebirat jednu po druhé. Prazské sSkola to zacala d€lat, ale kromé Zichova systematického
pristupu, ktery se prave v této oblasti ukazal ponékud zastaraly, se dostala jen ke zkoumani
nékterych aspektl herectvi (Mukatovsky 1931; Honzl 1939, 1940b, 19467, 1947-8),
dramatického jednani (Honzl 1940a; Veltrusky 1940), jazyka v divadle (Jakobson 1937;
Mukatovsky 1937a, 1937b; Bogatyrev 1940), a divadelnich implikaci dramatického textu
(Veltrusky 1941).!!

3. Jednotici Cinitelé

Ptes riznorodost, slozitost a proménlivost svych slozek obsahuje divadelni struktura
urcity pocet stalych faktori. Nékteré z jejich slozek, tiebaze samy o sobé jsou velice slozité,
vynikaji tim, Ze sjednocuji viechny ostatni a zajistuji integraci celku. Regeno velice obecng,
toto je funkce herectvi, jednani a prostoru; k nim je u urcitych forem divadla, zvlasté u opery
a melodramatu, nutno pfidat hudbu, ale tento aspekt Prazska skola prakticky nestudovala.

Herectvi plni tuto funkci, protoZe vSe, co se odehrava béhem ptedstaveni, se takiikajic
to¢i kolem herce. Pravé jeho prostiednictvim dostavaji ostatni slozky svou divadelni funkci a
vyznam (Mukatovsky 1941). To nezavisi nutné na piedpokladu, Ze vSe, co herec d¢€la, se
striktné zacCletiuje do vystavby dramatické osoby (Bogatyrev 1938a; Honzl 1940a;
Mukatovsky 1937). Divod, pro¢ se vSe toci kolem herce, je, Ze je to skute¢ny, zivy Clovek,
takZe znaky, které tvofi svym vlastnim télem, se nedaji redukovat na pouhy vztah mezi
signifiant a signifié (Zich 1931, 55; Bogatyrev 1938b; Honzl 1940a; Mukatovsky 1941).
Herectvi se vyznacuje tim, ze umélec je osobné pfitomen ve svém vytvoru. VSechny dalsi
slozky se proto jevi jako v jistém smyslu mén¢ realné. z t€hoz divodu je herec protéjskem
divédka a vyvolava divakovo vciténi (Mukatovsky 1941) — tim vic, ze neustadle ménlivy vztah
herec/divéak existuje mezi herci samymi (Bogatyrev 1937).

Pokud jde o jednéni, to bylo uznédvano za samu podstatu neboli zdklad divadelnosti.
Jen Bogatyrev, nepochybné¢ sveden magickou funkci, jez vSechno prostupuje ve folkloru, se
snazil hledat zéklad divadelnosti v ponékud mystickém pojmu ,,pfemeény*, tedy transfigurace
(Bogatyrev 1940, 8—13).7 Jednani bylo pojimano jako nepietrzity proud &i sled vyznamd,
které se vzajemné kombinuji bez ohledu na povahu znaki — slova, pohyb, gesto, kostym,
rekvizita, scéna, hudba, svétlo, film, promitany diapozitiv a tak dale — které jsou jejich nositeli
(Honzl 1940c; Mukatovsky 1937b, 1941). Kazda jednotliva slozka divadla se do urcité miry
ucastni vystavby jednani, a je tudiz vybavena funkcemi srovnatelnymi s funkcemi ostatnich
slozek, takze se vsechny mohou dopliiovat. v proudu tohoto jednani, jez do sebe vSechno
pojima, se stird dokonce 1 ,,existencialni“ rozdil mezi ¢lovékem a pfedmétem, protoze v planu
nehmotnych vyznam se jeden i druhy z nich mtize kdykoli jevit jako jednajici subjekt
(nositel jednani), nebo jako pouhy dopln¢k (Veltrusky 1940).

Zejména Honzl zdiiraznil jednotu jednéni (akce) do té miry, Ze se nebezpecné priblizil
k myslence, ze rizné druhy znakd, jimiz je postupné neseno, jsou vzajemné zameénitelné
(Honzl 1940c). Postiehl sice, Ze existuje jista polarita mezi kazdym znakem a funkci, kterou
plni v kontextu nepietrzitého jednani, ale mluvil o ni Cist¢ metaforickymi terminy,
pfirovnavaje jednani k elektrickému proudu, a slova, herce, kostymy, scénu a hudbu
k vodictim, kterymi tento proud plyne. Tu metaforu rozvedl témito slovy: ,,...onen proud (t;.
dramatick4 akce) neni veden vodi¢em, ktery klade nejmensi odpor (dramaticka akce neni
vzdycky soustfedéna jen v jednajicim herci), ale... divadelnost vznikd neziidka prave

1 . , . - A . . . C s 11w . , o .
Neékteré z nepublikovanych praci, o nichZ se zminuji v poznamce 2. s. 16. pojednavaly o jesté dalSich specifickych slozkach divadla.

To, ze Bogatyreva osobné cely zivot lakalo herectvi (Jakobson 1976). mohlo pfispél k jeho dirazu na ,,pfeménu* jako podstatu divadelnosti.
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preméahanim odporu, ktery klade n¢ktery divadelni prostfedek vyrazu (zvlastni ucinky
divadelnosti, kde je jednani soustfedéno napf. jen ve slové nebo jen v hereckém pohybu, jen
v zékulisnim zvuku atp.) asi tak, jako sviti wolframové vldkno prave proto, ze klade odpor
elektrickému proudu* (Honzl 1940c)'.

Je mozna piekvapivé, ze zkoumani tak zivotné dtlezitého problému se tady zastavilo. Nebot
se uznavalo, Ze protiklad mezi jednotlivymi vyznamovymi jednotkami a vyznamovym
kontextem, jejz vytvareji, je jednim ze zékladnich strukturalnich principt v jazyce a
slovesném uméni (Mukatovsky 1940). I divadelni teoretikové o tomto pojeti diskutovali, ale
nikdy je plné nepropracovali, zvlasté ne pisemné. Bylo by to vyzadovalo mnohem
pokrocilejsi pochopeni jak spole¢nych, tak rozliSujicich vlastnosti riznych znakovych
systémi. Zich posttehl tento obtizny problém, ktery byl zatim mimo dosah Prazského
lingvistického krouzku; kdyz se snazil dokazat, ze jednani je samou podstatou divadelnosti,
zalozil svlij argument na rozdilu mezi zrakovymi a sluchovymi slozkami a na tvrzeni, ze
divadlo je ve vSech svych slozkéach jak uménim prostorovym, tak casovym.

Prostor v divadle neni pouze hmotny prostor sestavajici z hraci plochy, mista
pro divéky a scény. Zich vypracoval zakladni pojem tak zvaného dramatického prostoru (Zich
1931, 246). Ten lze definovat jako dynamicky (nebot’ neustale se ménici) prostorovy aspekt
dramatického jednéni, nebo jinymi slovy feceno, jako neustale se ménici souhrn vztahli mezi
subjekty, nastroji a doplitkky jednani; tyto prostorové vztahy se neptetrzit€¢ méni v Case proto,
ze kazdy pohyb, gesto, promluva ¢i zvuk — abychom jmenovali alespoii n¢kolik z téch mnoha
zucastnénych faktorii — je preskupuje.

Dramaticky prostor nemusi byt shodny s hraci plochou. Ta sama nezlistava nutné
neménnad po celou dobu predstaveni (Bogatyrev 1937; 1940, 95-7, 99—100). Divadlo ma také
prostiedky, jak dramaticky prostor béhem ptedstaveni zmensovat ¢i rozSifovat bez ohledu
na vymezeni hraci plochy. Navic existuji mnohé formy takzvaného pomyslného jevisté, nebo
piesnéji feceno, pomyslného prostoru déni, tj. déni, které se projevuje zvuky ¢i hlasy
za scénou, nebo reakcemi ¢i komentaii osob na jevisti tykajicimi se toho, co se odehrava
v oblasti k jevisti ptilehlé, nebo pak dodate¢nym oznamovanim téchto skrytych udalosti.
Dramaticky prostor sjednocuje vSechny vyznamy, které jednotlivé slozky navozuji soucasné,
tak jako dramatické jednani sjednocuje vSechny vyznamy, které tyto slozky navozuji
posloupné.

Zaroven, jelikoz dramaticky prostor sam se stale proménuje, jeho jednotici funkce také
zahrnuje posloupnost, tak jako jednotici funkce jednéni zahrnuje také soubéznost.

4. Signifiant a signifié

Zich polozil zaklady sémiologie divadla, kdyz pojmov¢ odd¢lil signifiant a signifié¢ v herectvi,
totiz hereckou postavu vytvorenou hercem od dramatické osoby, kterou ta postava
predstavuje — a kdyz je ob¢ rozlisil od herce jakozto umélce (Zich 1931, 55-6). Vétsina
teoretikll ndlezejicich k Prazskému lingvistickému krouzku vahala pfijmout tento pojem
jevistni postavy odliSné od herce a osoby. na prvni pohled je toto zdrdhani tézko pochopitelné,
zejména proto, ze Zichovo oddé€leni téchto tfi pojmii dost blizce odpovida tomu, ¢eho se
Prazska Skola snazila dosahnout, kdyz se zabyvala jinymi znakovymi systémy a jinymi
formami uméni.

Problém nespocival v odliSeni herce od jeho dila ¢i produktu; naopak, potieba toho
byla plné uznavana (Honzl 1940; Mukatovsky 1940).!” Bylo to odlifeni herecké postavy a

! Honzl tento nazor pozdgji opravil, alespont implikované, kdyz kladl diiraz na radikalni protiklad mezi danym obsahem, tak jak jej popisuje chor, a tak jak jej
némé predvadi herec (Honzl 1943).

2 . . . . . .
Mukafovsky (1941) se dokonce pokousel dat rozdilu mezi hercem a jeho ,,produktem* obecnéjsi zaklad tim. ze v této souvislosti prohlasil — mozna ponékud
zjednodusené — Ze ,,napéti mezi subjektivitou umélce u objektivitou jeho dila je v uménich vech.”
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osoby, co bylo nesnadné piijmout.’

S odstupem casu lze fici, ze pravy divod, pro¢ nebylo Zichovo prukopnické oddéleni
herecké postavy a osoby nikdy plné akceptovano, je v Saussurove pojeti znaku, které Prazska
Skola pfijala, nebo spise ve zplisobu, jak toto pojeti bylo v té¢ dob¢ interpretovano. Myslenku,
ze znak ma prosté dvé stranky, signifiant a signifié, nelze zcela aplikovat na herectvi.

v konkrétnim hereckém dile je Casto nesnadné a nékdy zcela nemozné urcit, co néalezi jevistni
postaveé a co osobé. Rozhrani mezi nimi je nejasné, velké mnozstvi ryst je soucasti signifiant
v n€kterém ohledu a signifié v jiném. JelikoZ v herectvi lidské bytosti, jejich jednani a chovani
predstavuji lidi nebo antropomorfni bytosti a jejich jednani a chovani, rozdil mezi podobnosti
a stejnosti ¢asto mizi (Zich 1931, 56).”

Z toho neplyne, ze by rozdil mezi signifiant a signifi¢ byl v divadle mén¢ dulezity nez

v jinych sémiotickych systémech. Plyne z toho vSak, ze tyto dva terminy nejsou prosté dveé
stranky znaku, jako tfeba dvé strany mince, nybrz dva poly dialektické antinomie, vnitini
antinomie znaku.

Jestli vSak tohle plati o znaku vytvotfeném herectvim, pak to musi platit o kterémkoli
znaku. Jinak by sdm termin znak byl metaforicky a sémiologie by byla fikci. Zkoumani tohoto
nesmirng slozité¢ho problému by zjevné byvalo predCasné pied tficeti ¢i padesati lety, kdy se
Prazsky lingvisticky krouzek snazil rozvinout obecnou lingvistiku ve védeckou disciplinu a
zkoumat ve stejném duchu nékolik dalsich oblasti spolecenské ¢innosti, z nichz jednou bylo
divadlo. ve vSech vyvstaly specidlni problémy. k nékterym byla nalezena feSeni, jez zase
oteviela nové pohledy lingvistice. Jiné zUstaly nevytesené. Vztah mezi signifiant a signifie
patii do této druhé skupiny. Samy zjevné rozpaky, které pisobil, jsou vymluvné. Dokazuji, ze
badani, které Prazska Skola podnikala v jinych oblastech nez v jazykové, zdaleka nebylo
pouhou aplikaci lingvistickych metod a objevt.

1981
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SEMIOLOGIE A AVANTGARDNI DIVADLO

1.

Tento ¢lanek jednd o velmi kratkém obdobi v dlouhé¢ historii sémiologického pojeti
divadla. Zaméfuje se na vztahy mezi divadelni avantgardou a teoriemi rozvijenymi v prub¢hu
asi dvaceti let v Ceskoslovensku, Otakarem Zichem na jedné strané a ¢leny Prazského
lingvistického krouzku na strané€ druhé. v $ir§im slova smyslu je to Prazska skola divadelni
teorie. Jedna polské badatelka ji nazvala ,.sémiologii divadla in statu nascendi*'. Co se ty&e

vvvvvv

z velké ¢asti neprozkoumana. Avsak jiny komentator zaSel mnohem dale, kdyz prohlasil, ze

Ssawiniska, 1.: La sémiologie du thédtre in statu nascendi: Prague 1931 — 1941, Roczniki humanistyczne. Lublin, XXV, 1977, ¢. 1.
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az do roku 1931, kdy vyslo Zichovo pojednani o divadle' a Mukatovského ¢lanek

o Chaplinovych Svétlech velkomésta®, , poetika dramatu — popisna véda o dramatu a
divadelnim predstaveni — mnoho nepokrogila od svych aristotelskych pocatka*.?

ve skutecnosti je sémiologie disciplinou velmi starou a sémiologicky vyklad divadla nebyl
vynalezen v Ceskoslovensku v dob& mezi dvéma svétovymi valkami.*

Je ovSem pravda, Ze teoretikové Prazské Skoly z predchozich sémiologickych
vyzkum Cerpali jen zfidka. Stranou je tieba v tomto ohledu nechat Zicha, a to proto, Ze
vétSinou nedaval Zadné bibliografické odkazy. Co se ¢lenli Prazského lingvistického krouzku
tyce, soubor jejich praci o divadle obsahuje vSeho vSudy jeden odkaz na sv. Augustina (a to
jests na &ast jeho doktriny, ktera se nevztahuje p¥imo k divadlu),” jeden odkaz k Hegelovi® a
jeden ¢lanek o Diderotové Paradoxu.” Pokud vim, i Ideen zu einer Mimik Johanna Jacoba
Engela, asi nejsystematictéjsi pojednani o sémiologii herectvi, jaké bylo kdy napséano, bylo
tehdy zndmo pouze ze shrnuti a rozboru Biihlerova®. z intelektualniho hlediska méla mnohem
veétsi vliv moderni filosofie (Husserl, Heinrich Gomperz, Cassirer), estetika (herbartovska
skola, Volkelt, Dessoir), divadelni véda (Max Herrmann a jeho zaci), historie uméni a —
zdaleka nejvic — lingvistika a poetika.

Originalnost ptinosu Prazské skoly spociva ve snaze rozebirat dilo divadelniho uméni
v jeho slozité jednotg, jako souhru vyznami nesenych jeho riznymi slozkami;’ to byl pravy
opak atomizujiciho zaméteni na vyzkum kazdé jednotlivé slozky dila bez ohledu na vSechny
ostatni. Jisté stopy tohoto zaméteni se vSak sporadicky objevovaly, napiiklad v Zichové
pojednani o gestu a mluvé,'® nebo v Mukafovského klasifikaci jevistnich pohybi.'' Viechny
slozky byly polozeny na stejnou urovei, bez jakéhokoli apriorniho ptedpokladu o jejich
hierarchii, jako napiiklad predpokladu o nadvladé literarniho textu;'* tak bylo mozno vénovat
pozornost mnohonasobnym a kvalitativné rozliSnym vztahiim propojujicim kazdou slozku se
vSemi ostatnimi i s kazdou z nich jednotliv€, misto se soustfed’ovat vylu¢né na vztah kazdé
ze slozek ke slozce dominantni.'® Hlavni diraz byl p¥itom kladen na to, jak dana slozka
ptispiva k vystavbé celkového smyslu dila, misto aby se kazdy divadelni znak interpretoval
jako néco, co samo o sobé& predstavuje cosi jiného; tohle plati o vSech badatelich Prazské
Skoly, 1 kdyZ ne o kazdém z nich stejnou mérou.

Toto pojeti by nebylo mohlo vzniknout nebyt radikalni strukturni promény, jiz
provedlo moderni divadlo. na osvétleni snad staci srovnat pojeti Prazské Skoly s tvodnim
prohlasenim dulezitého pojednani, poprvé publikovaného roku 1841, kde se pise: ,,Uméni
dramatického pfedstavovani mé za ucel uméleckou realizaci dramatu. Tim piedpoklada
existenci dramatu, tak jako drama naopak poukazuje k jevistnimu predstaveni, v némz
dramatické basnictvi teprve dospiva k svému nejvyssimu pravu a svému vrcholnému ac¢inku.
A jelikoz dale drama spociva na individualitach, které se pred nami vyvijeji, jejichz
vzajemnym stietdnim vychdzi najevo basnicka myslenka celku, mé herecké uméni za tikol
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171.

7 Honzl.J.: Nad Diderotovym Paradoxem o herci, Program D 40, 1940, ¢. 4, s. 81 —85.

8 Srov. Biihler, K.: Ausdruckstheorie, Jena 1933, s. 36 — 52.

0 Srov. Mukaiovsky, J.: K dne$nimu stavu teorie divadla, op. cit.

10 Srov. Zich, O.: op. cit., s. 123 — 127.

i Srov. Mukatovsky, J.: Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu, op. cit.

12 Srov. Mukaiovsky, J.: Otakar Zich: Estetika dramatického uméni. Casopis pro moderni filologii, XIX, 1933.
13 Srov. Mukatovsky, J.: Jevistni Fe¢ v avantgardnim divadle. 1937. In: Studie z estetiky, op. cit., s. 161 — 162.
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umélecky predstavit postavy vytvorené svobodnou predstavivosti v basnikoveé mysli. Herecké
uméni tedy rovnéz dodava dramatické poezii jeji zivé télo tim, Ze dramatické osoby stvotené
predstavivosti pro predstavivost dovadi k smyslové jasnosti a t&lesnosti.*!

Rozdil mezi pojetim z poloviny devatendctého stoleti a pojetim, které se v tficatych a
StyFicatych letech vyvinulo v Ceskoslovensku, odrazi nejen promény, za néz divadelni uméni
vdécéi Richardu Wagnerovi, Adolphu Appiovi, Moskevskému umeéleckému divadlu,
Antoinovi, Maxu Reinhardtovi a dal$im, nybrz i stale obnovované experimenty divadla
avantgardniho. Stimulujici G€inek avantgardy na teorii divadla byl vystiZzné popsan
Mukarovskym: ,,... umélecka vystavba dnesniho jevistniho dila ma raz proteovsky
proménlivého procesu, jenz zalezi v neustalém preskupovani slozek, v neklidném
vyménovani dominanty, ve smazavani hranic mezi dramatem a Gtvary spiiznénymi (revue,
tanec, akrobacie atd.). Pro teorii divadla je ovSem situace zajimav¢jsi nez kdy jindy, avSak
o to také nesnadngjsi, nebot’ staré jistoty zmizely a novych dosud neni.*

V této souvislosti je tieba také pfipomenout, Ze mezivaleéné Ceskoslovensko bylo —
diky rezisérim jako Jindfich Honzl, Vladimir Gamza, Jiii Frejka a E. F. Burian, dvéma
nezataditelnym herclim — klaunlim — dramatikiim Voskovci a Werichovi, a nékolika
skladatelim vcéetné Jaroslava Jezka, Bohuslava Martint a E. F. Buriana — jednim z hlavnich
stiedisek divadelni avantgardy. Navic bylo zemi na kfiZovatce mezi vychodem a zdpadem,
severem a jihem: Ceskoslovenska divadelni avantgarda nepietrzité reagovala na podnéty
prichazejici od Edwarda Gordona Craiga, z italského futurismu, od Tairova, Mejercholda a
Vachtangova, od Piscatora a z Bauhausu, z avantgardy francouzské atd.

2.

Sam pojem avantgardy je dost problematicky z hlediska spolec¢enského a historického,
kdyz se aplikuje na divadlo. z hlediska sociologického je avantgardni uméni v podstaté
vytvatreno umélci pro publikum skladajici se ptevazné z umeélcti. Avsak na rozdil od basné,
platna ¢i sochy je inscenace nakladna a vyZaduje si proto publika mnohem $irsiho. Pfesto i
na poli divadelnim dosahlo avantgardni snazeni o exkluzivnost jistych pozoruhodnych podob.
Néktera predstaveni se konala v soukromych bytech, zejména v Rusku; Mejercholdovo
prukopnické nastudovani Maeterlinckovy Smrti Tintagilovy doséhlo pouze stadia vetejnych
zkousek ve Studiu Moskevského uméleckého divadla; rtizna futuristické ptedstaveni v Italii
financoval Marinetti sdm ze svych soukromych prostedki; nékteré inscenace byly zamysleny
pouze pro jedno dvé predstaveni apod. Takové experimenty by vSak sotva ovlivnily vyvoj
divadla, kdyby se avantgardé nebylo podatilo ziidit stabiln€jsi divadla, schopna prodat dost
vstupenek na to, aby se uzivila. A pravé diky svému vlivu na tato sobéstacné avantgardni
divadla vstoupily efemérni experimenty — z nichz n¢které se ukazaly jako nesmirné plodné —
do d¢jin. Existence stalych avantgardnich divadel, spoléhajicich na vynos ze vstupného, dala
vznik novému sociologickému jevu. Jak poukazal Mukarovsky, tato divadla si diky své
exkluzivité vytvofila sva vlastni stald obecenstva a zajmova spolecenstvi mezi jevistém a
hledi§tém, a tim i novou formu zapojeni divadla do Zivota spole¢nosti.”

Historicky se pocatky evropské avantgardy obvykle kladou do obdobi
po impresionismu v malifstvi a symbolismu v literatufe. v ptipad¢ divadla jsou vSak prvni
projevy avantgardy spjaty jiz se symbolismem samym. Svazky mezi touto literarni Skolou a
zrodem avantgardniho divadla jsou pfirozené velmi mnohoznacné. Je pfiznacné, ze Mallarmé,
piestoze se osobné velmi zajimal o n¢které pantomimické experimenty Paula Margueritta,
nedovolil, aby si Margueritte vzal jeho dceru, protoze podeziral, Ze ,,ten hoch skonci

! Rotscher, H. T.: Die Kunst der dramatischen Darstellung, Berlin 1919, s. 1.
2 . . . .
Mukatovsky, J.: K jevistnimu dialogu, Program D 37, sv. 8. Pietisténo in: Kapitoly z ¢eské poetiky I. Praha 1948, s. 154.

Srov. Mukaiovsky, J.: Jevistni Fec¢ v avantgardnim divadle, op. cit.
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el

ve Folies—Bergere.“ Jeho vlastni divadelni ambice byla, aby se jeho Herodiada davala

v Comédie Frangaise.” A t&zko by bylo hledat stopy avantgardniho ducha v chvale, jiz pél
Octave Mirbeau na Princeznu Maleinu: se svou obvyklou nadsazkou hlasal, ze
Maeterlinckova hra je ,.krdsou nadfazena tomu nejkrasnéj$imu v Shakespearovi‘.
Symbolistické drama riizné popiralo stary kdnon dramatické literatury, aniz by jej tiplné
rozvratilo.* Otviralo-li toto drama nastup avantgardy, bylo to prostfednictvim pozadavk, jeZ
z n¢ho plynuly pro divadlo a jichz si dramatikové mozna nebyli sami zcela védomi. Bylo jim
ziejmé, Ze inscenace jejich textl bude mit za nésledek drastické oslabeni klicové pozice, kterd
od renesance patfila dramatické osob¢ vyvolané hercem. Bylo ale na divadelnicich, zejména
na Mejercholdovi, aby z toho pro divadlo vyvodili vSechny dusledky. I pfedstavitelé
konvenc¢niho divadla vidé€li, kam to povede, ale zatracovali to; Mallarmé ocividné piijal
zaporny posudek Constanta Coquelina a Théodora de Banville stran jevistniho potencialu
Herodiady jako opravnény.’

Tou mérou, jak se prvni projevy avantgardniho divadla objevily ve Francii, Némecku
a Rusku pod vlajkou symbolismu, vznikl zajimavy paradox. Divadelni konvence, proti které
se vzboufily, se siln¢ opirala o hegemonii dramatického textu. A avantgardni piedstaveni
inspirovana symbolismem piisné podfizovala vSechny slozky divadla slozce jazykové,
literarnimu textu; v tom je spolecny jmenovatel tak odliSnych experimentti, jako inscenace
v Théatre d’Art,® pokusy mnichovského Kiinstlertheater piipodobnit jevisté reliéfu’ i
Mejercholdovo formovani postoj herct, jejich seskupovani, gest a pohybt s cilem vytvoftit
rytmicky pohyb linii a harmonii barevnych skvrn, jez tvoii kostymy, svétla a prvky dekorace.®
dekorace.”

Ve skutecnosti byla podiizenost vSech slozek jazyku velmi subtilni reakei proti
prevladajicimu realismu a naturalismu, které dost drasticky omezily podil textu na celkovém
predstaveni, i kdyZ bylo toto znehodnoceni ponékud piekryto takovymi faktory, jako
Antoinovym subjektivnim presvédenim, Ze je pouze sluZebnikem dramatikd,” & spolupraci
Moskevského uméleckého divadla s tak vyznamnym spisovatelem, jako byl Cechov. Tienice
a konflikty, jichz byla tato spoluprace ve skutecnosti plna, Ize ilustrovat touto piihodou,
zaznamenanou Némirovicem-Dancenkem: ,,...ve Strycku Vanovi bude [rezie] jesté zakryvat
hlavu pfed komary, bude zdtiraziiovat cvrkot cvréka za krbem. [...] Dokonce i Cechov vyslovi
poloZertem, polovazn¢: ,,Udélam v ptisti hie poznamku: d&j se odehrava v zemi, kde nejsou
ani komafi, ani cvrékové, ani jiny hmyz, ptekazejici lidem rozmlouvat. '

Tim, Ze byly vSechny slozky ptisné podiizeny textu, byl nejen text znovu nastolen
jako vyznacna slozka divadla, nybrz se tim také osvobodila literarni slozka od vytvareni
dramatické osoby, s nimz byvala tradicné spjata. Jazyk na jevisti uz nebyl chapén jako
prostiedek vystavby osoby A, osoby B ¢i osoby C, od tohoto okamziku mohl uplatnovat své
poetické vlastnosti nezavisle a projevit svou divadelnost ve spojeni s jakoukoli jinou slozkou
¢1 sloZzkami.

VeétSina experimentt, o kterych je fec, nebyla pfili§ ispéSna v tom smyslu, Ze si
nedokazaly najit své obecenstvo. Nicmén¢ osvobozeni slovni slozky, k némuz dosly, mélo
pro dalsi vyvoj nesmirny vyznam. Stalo se trvalym rysem avantgardniho divadla. Doklada to

3

Gerould, D.: Paul Margueritte and Pierrot Assassin of His Wife, The Drama Review, 23, 1979, ¢. 1.

Szondi, P.: Das lyrische Drama des fin de siecle, Frankfurt am Main 1975,s. 116 — 118

Robichez.J.: Le symbolisme au thédtre, Paris 1957, s. 81.

Srov. Kirby, M: Futurist Performance, New York 1971, s. 54 — 57, 59

Szondi, P.: op. cit., s. 117 — 118 a Marie, G.: Le thédtre symboliste, Paris 1973, s. 97.

Deak, F.: Symbolist Staging at the Thédtre d'Art, The Drama Review, biezen 1976.

Srov. Fuchs, G.: Die Schaubiihne der Zukunft, Berlin — Leipzig 1904, s. 97.

Srov. Mejerchold, V.: Ecrits sur le thédtre 1, 1891 — 1917, Lausanne 1973, s. 117 — 118.

Srov. Antoine, A.: ,,Mes souvenirs* sur le Thédtre libre, Paris, Artheme Fayard, 1921.
Némirovic-Dancenko, V. I.: Z minula, Praha 1950, s. 133.
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Mukarovského ndzor o avantgardé tricatych let, vysloveny mnohem pozdéji: ,,Jde o jevistni
fec, jejiz postaveni v struktufe jevistniho dila avantgardniho nabylo obnovené a znacné
slozitosti 1 zajimavosti v divadle dnesnim, nikoli proto, Ze by byla fe¢ postavena v ¢elo celého
divadelniho déni, nybrz naopak proto, Ze byl jazyk postaven naroven slozkam ostatnim,
uveden v dialektické napéti s kazdou z nich zvlast' a pfimo.“1 A dale: ... realistické divadlo,
jehoz pojeti dialogu jesté dnes neni zcela opusténo, spjalo dialog v tésnou souvislost

s ptidorysem hry, tj. se vzajemnymi vztahy osob jako konstantnich charakterti. Dialog slouzi
zde k tomu, aby béhem hry vz4jemné vztahy osob stale zietelnéji vyhranoval a aby tak
kazdou osobu stale jasnéji definoval pomoci jejiho poméru k ostatnim. Neptredvidanost
vyznamovych zvrati je proto dovolena jen potud, pokud nevadi tomuto hlavnimu ucelu,
nybrz naopak mu slouzi. Jinou moznou véazanost dialogu Ize shledat napt. v sttedoveékych
hrach, kde dialog slouzi k ilustraci déje. Proti témto obéma sluZebnostem tieba postavit
sméfovani dnesni jevistni praxe k dialogu osvobozenému ode vsech pout, k dialogu jako
nepietrzité hie vyznamovych zvratl. Dialog osvobozeny od sluzebnosti stava se jevistni
poezii: je v kazdé chvili stejné koncen jako znovu pocinan. Stale znovu, bez zdvazku — a¢
ovSem nikoli bez latentniho poméru — k tomu, co ptedchazelo, hledd slovo vztah k osobam,
k aktualni situaci a k védomi i k podvédomi publika.«?

Ptestoze existuje mnoho cennych monografickych studii o jednotlivych avantgardnich
smérech, historie avantgardniho divadla jesté ceka na své zpracovani. Zcela jisté se jim
prokéze mnohem vétsi soustavnost v praci jednotlivych rezisérli, nez kdyz neustala promeéna,
kterd je ovSem jednim ze zakladnich ryst avantgardy, zastifiuje zakladné&jsi hledani. Jinym
ukolem budouciho historika bude zrekonstruovat kontinuitu ve stale se obnovujici a
proménujici snaze takiikajic dynamizovat celou strukturu divadla, ¢i jinymi slovy doséhnout
pievahy proménlivych slozek nad stalymi, a dokonce transformovat stalé slozky — dekorace,
svétla, kostymy, nezivé predméty, herciiv individuélni zptisob mluvy a podobné —

v proménlivé.” Toto usili Ize vystopovat i v takovych projevech avantgardy, jako je snaha
omezit hercovu pohyblivost nebo podfidit jeho pohyb sosnému ¢i obrazovému pojeti scény.
Ale snad nejdiilezitéjSim tikolem bude vystopovat, jak kazda jednotliva slozka, nevyjimaje ani
ty nejskromnéjsi, byla vymanéna ze sv€raci kazajky tradi¢nich podfizenosti a seskupent, aby
mohla rozvinout svou plnou vyznamovou kapacitu a potencidlni divadelnost, at’ uz samostatné
nebo v prekvapivé novych kombinacich s nékterymi dal§imi slozkami.

3.

Souvislosti mezi Prazskou Skolou sémiologie divadla a divadelni avantgardou byly
¢etné a intimni. Jeden z jejich protagonisti, Jindfich Honzl, byl vyznamny avantgardni
rezisér, ktery, nez se stal badatelem v pravém slova smyslu, napsal velké mnozstvi clanki a
nékolik knih, v nichz avantgardni divadlo zaroven rozebiral i h4jil proti jeho kritikiim; z jeho
ran¢jSich publikaci si stale udrzuje platnost stru¢na historie ruského avantgardniho divadla,
tiebaze od jejiho vydani uz uplynulo vic nez Sedesat let.* A i v &lancich &isté teoretickych
dokladal Honzl n&kdy své teze priklady vyptjcenymi mimo jiné téz z vlastnich pfedstaveni.’
Roman Jakobson analyzoval uziti absurdity na jevisti textem, napsanym k desatému vyroci
Voskovcova a Werichova divadla,® Jan Mukafovsky se zam&fil na avantgardni divadlo
ve svych dvou ¢lancich o jevistni fe¢i,’ a jeden z mych prvnich &lankd byl o inscenaci

Mukatovsky, J.: Jevistni fec v avantgardnim divadle, op. cit.

Mukatovsky, J.: K jevistnimu dialogu, op. cit.

K rozdilu mezi stalymi a proménlivymi slozkami srov. Zich, O.: op. cit., s. 142 a Veltrusky, J.: Prispévek k sémiologii herectvi, 1976.
Honzl, J.: Moderni ruské divadlo, Praha 1928.

Honzl, J.: Pohyb divadelniho znaku, Slovo a slovesnost, VI, 1940, s. 177 — 188.

Dopis Romana Jakobsona Jifimu Voskovcovi a Janu Werichovi o noetice a sémantice Svandy, in: 10 let Osvobozeného divadla 1927 — 37, Praha 1937, s. 27 —
34. (Ptetisténo téz ve vyboru Slovesné uméni a umélecké slovo, op. cit., s. 299 — 304 a ve Studies in Verbal Art, op. cit.)
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Mukatovsky, J.: Jevistni fec v avantgardnim divadle, op. cit. a K jevistnimu dialogu, op. cit.
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Alladiny a Palomida E. F. Burianem.' Ale avantgardni divadlo bylo stfedem pozornosti
nepretrzité, i kdyz tfeba v daném ¢lanku nefigurovalo. Tak Karel Brusak uvetejnil
sémiologicky rozbor klasického ¢inského divadla, tedy nééeho avantgardé zdanlivé na hony
Vzdélleného;2 a prece se ve zkracené verzi ¢lanku, kterd vysla v ptiblizné stejné dobé,

na za¢atku najde srovnani této tradiéni struktury s postupy E. F. Buriana.?

Sepéti s avantgardnim divadlem bylo tak intimni, Ze obcas vyvstavalo nebezpeci, Ze
dojde k promitani specifickych ryst avantgardy do zcela odlisnych forem divadla. Petr
Bogatyrev se naptiklad pokusil interpretovat jisté aspekty lidového divadla tim, Ze promital
rezisérskou funkci do jeho struktury,” kde pro ni neni misto. Dale hrozilo, Ze teorie Prazské
Skoly bude chéapana jako teorie avantgardniho divadla a tim padem avantgarda sama jako néco
abnormalniho. Toto nebezpeci bylo tak naléhavé, ze vzbudilo reakce i uvniti Prazské Skoly.
Nebot platnost kazdé¢ teorie zavisi na jeji univerzalni pouzitelnosti, a avantgardni divadlo Ize
plné analyzovat jen ve spojitosti se vSemi ostatnimi historickymi formami divadla. A¢ si jeho
inovace vyzadovaly revizi mnoha univerzalnich pravidel pfijatych teorii, stejné dilezité bylo,
aby platnost novych zavért byla $irsi, a rozhodné ne uzsi, nez téch starych. Co do reakci
uvniti Skoly, pamatuju si, ze jsem se v jedné ze svych studii snazil vyhnout poukaziim
na avantgardni jevy a zaroven dbal o to, aby mé formulace platily i pro n&;’ je dost
piekvapujici, Ze jesté n¢kolik desitileti potom vyzdvihli tuto zdrZenlivost jako podivny rys
mého &lanku dva védci mladsi generace, v navzajem nezavislych komentafich;® ziejmé §la
moje reakce ptilis daleko.

Zdaleka nejvyznamngjsi z mnoha podnétu, jez dala avantgarda sémiologii Prazské
Skoly, vyplynul z jejiho neustalého zdiraznovani néceho, co lze zhruba nazvat netematické
vyznamy. Béhem svého zkoumani vyznamové kapacity jednotlivych slozek vynesla na svétlo
celou masu jemnych, viceméné¢ neurcitych a ¢asto prchavych vyznami, jez tyto rozlicné
slozky vyvolavaji. To umoznilo sémiologlim objevit, ze takové vyznamy mély ve struktuie
divadelniho ptedstaveni velikou dulezitost vzdycky, ale badatel¢ je ignorovali, protoze jejich
pozornost se soustied’ovala na ,,vystavbu dramatickych osob. v této souvislosti je zajimavé,
ze — mimo Prazskou Skolu — nejpronikavéjsi postfehy Paula Valéryho tykajici se nékterych
aspekt sémiologie divadla pochazely z jeho tvah o tanci, uméni netematickém.’

Ale vSe, co lze fici o svazcich mezi teorii Prazské Skoly a avantgardou, neméni nic
na jednom ruSivém paradoxu. Otakar Zich, duchovni otec této teorie, zalozil svlij pojmovy
systém na divadle realistickém, ¢i konven¢nim, a divadlo avantgardni zcela pomijel. Tato
skute¢nost ptsobila zna¢né rozpaky védctim patiicim k Prazskému lingvistickému krouzku.
Uznavali Zichovu pionyrskou ulohu, ale Casto jim bylo t€zké spojovat sva vlastni pozorovani
s jeho analyzami, formulovanymi na zdklad€ zna¢n¢ omezeného — a zastaralého —
empirického materialu.

Zaroven to vSak byl pravé Zich, kdo rozlisil signifiant od signifié v divadle, zejména
v herectvi (herecké postava na rozdil od dramatické osoby),® kdo odmitl koncept divadelni
iluze’ a kdo definoval kli¢ovy pojem dramatického prostoru — na rozdil od materialniho
prostoru slozeného z jevisté a hledisté — jako dynamicky (neustale se proméenujici) soubor
vztahll mezi subjekty a objekty, nastroji a dopliiky divadelni akce. A takhle definoval

Veltrusky, J.: Divadlo na chodbé, 1939.
Brusak, K.: Znaky na cinském divadle, Slovo a slovesnost, V, 1939, s. 91 — 98.
Brusak, K.: Cinské divadlo, Program D 39.

Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a slovenské, Praha 1940, s. 84. Srov. Veltrusky, J.: Poznamky k Bogatyrevové knize o ceském a slovenském lidovém
ivadle, 1940.

Veltrusky, J.: Dramaticky text jako soucast divadla, 1941.

Dedk, F.: Structuralism in Theater, The Drama Review, 20, 1976, ¢. 4 a Prochazka, M.: Sémioticka témata v Ceské mezivalecné teatrologii, Wiener
lawistischer Almanach 5, 1980.

Valéry, P.: Eupalinos. — L 'ame et la dance. — Dialogue de l’arbre, Paris 1944, s. 145 — 148, 151 — 152.
Srov. Zich, O.: op. cit., s. 53 — 57.
Tamtéz, s. 361 — 369.
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dramaticky prostor uz v roce 1923. Netematické vyznamy nebyly pro néj nic nového, protoze
uz v roce 1910 zkoumal vyznam vyvoldvany hudbou.

Zichiv vztah k avantgardnimu divadlu se vSak nedé srovnavat s ptipadem Heinricha
Gomperze, ktery zkoumal divadlo, mezi mnoha jinymi jevy, ve svém prikopnickém
pojednani o sémiologii.” v roce 1905 publikoval Gomperz ¢lanek o uméni véetng divadla,

v némz argumentoval, Ze je v samé povaze vSech predmétnych umeéni, aby smétovala k ¢im
dal vétsimu naturalismu.” Ziejmé nebyl ovlivnén avantgardnim divadlem a neznal ho. To
nelze Fici o Zichovi, ktery mimo jiné kritizoval teoretické nézory Tairovovy” a piisné soudil
tak rozlicné avantgardni experimenty a programy, jako byla snaha usporadat scénu s herci
do podoby reliéfu nebo stylizovat divadlo podle geometrickych zasad, ¢i projekty Edwarda
Gordona Craiga a konstruktivistické jevists.” na rozdil od vétsiny &lent Prazského
lingvistického krouzku Zich nedélal rozdil mezi védou a kritikou. Nebyl neznaly
avantgardniho divadla — jak rozsahlé byly v tomto sméru jeho znalosti nelze zjistit — ale
odmital ho. Jeho teoretické mySleni vSak jim nezlistalo nedotéeno. Piesto jeho normativni
ptistup ke vSem forméam divadla, s nimiz nesouhlasil, a k divadlu avantgardnimu obzvlast’, byl
dilezity zkreslujici Cinitel, ktery vazné zasahl jeho védecky piinos.

1992

SEMIOLOGIE DIVADLA — HLEDANI VLASTNI MINULOSTI

Sémiologie divadla je ¢asto myln¢ pokladana za zcela novy obor. Nekteti védci,
vychazejici z predpokladu, ze byla vytvorena Prazskou Skolou, ji davaji néco pies padesat let;
jini jsou dokonce piesvédceni, Ze ji vynalezli sami docela neddvno. ve skuteCnosti je pojeti
divadla jako znakového systému velmi staré. Nebyla-li jeho historie nikdy soustavné
zkoumana, pak proto, ze moderni divadelni sémiologie se zprvu inspirovala obecnou
lingvistikou, sémantickou analyzou literarniho dila a sémiologii uméni. Jakmile v§ak doséhla
urcité zralosti v tom smyslu, Ze se jeji pojmova soustava sdostatek rozsitila a zaroven
nuancovala, je pro ni stale dulezité;jsi, aby se dala vazné do hledani své minulosti: neucini-li
to, vydava se v nebezpeci, ze se rozplyne v ucenych vykladech okrajovych problémii nebo
dokonce v terminologickém zbytnéni.

Za nyn¢jsiho stavu nasich védomosti nelze nastinit, byt’ pouze schematicky, slozité
cesty, jimiz divadelni sémiologie putovala pfed vznikem Prazské Skoly. M1j referat je hodla
pouze ilustrovat né¢kolika ptiklady.

Nemohu v tomto kratkém vykladu pfihlizet k nepfimym piinostm, za né¢z sémiologie
divadla vdéci obecné sémiologii, at’ jsou sebevyznamnéjsi. Tak napiiklad pominu rozdil, ktery
stanovil svaty Augustin mezi signa a res, totiz mezi znaky, jejichz podstatnou funkci je néco
znamenat, a vécmi, jez lze pouzivat ve funkci znaku, ttebaze Jakobson prokazal, jak zdvazné
je toto rozliseni pro sémiologii divadla a filmu, protoze v téchto uménich se oba druhy znaki
volné kombinuji.® Naproti tomu to, Ze svaty Augustin rozeznal znakovou povahu divadla,
patii ptimo k ndmétu mého ptispévku. Tim spis, Ze studoval zplsob, jak se v tomto znakovém
systému spojuje signifié (oznacované) se signifiant (nositelem vyznamu): zjistoval, ze
v pohybech herce se, jako v obrazech a sochach, vyznam zaklada na podobnosti, ale podtrhl,
ze podobnost neni zéklad dostatecny, a pokud neni komentovana slovy, je nutné dopliiovéna

1 N

Zich, O.: Estetické vnimani hudby, Ceska mysl 11, 1910 (prvni ¢ast) a Véstnik Kralovské ¢eské spolecnosti nauk: Ttida filozoficko-historicko—jazykozpytna,
1909 (druha ¢ast).
2 Gomperz, H.: Weltanschauungslehre I/, Jena 1908, s. 133 — 139.

Gomperz, H.: Uber einige psychologische Voraussetzungen der naturalistischen Kunst, Beilage zur Allgemeinen Zeitung, Miinchen 1905, ¢. 160 a 161.

~

Srov. Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 98 a 164.
3 Tamtéz, s. 38 — 39, 238 — 239, 246, 391 — 392.
6

Jakobson, R.: Upadek filmu?, Listy pro uméni a kritiku, I, 1933.
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tim, co sam nazval ustanoveni nebo consensus.' A zde jsme p¥imo u jadra problému, s nimz
se musi divadelni sémiologie vyrovnévat dnes.

Ze stejnych divodt se nemohu pozdrzet u modelu Karla Biihlera, ktery definuje znak
jako organon, vytvotené z funkce odkazové, expresivni a apelové, jakkoli tento model
prokézal velké sluzby Hert¢ Schmidové, mné samému i n€kterym dal$im sémiologim divadla
a dramatu.” Je viak dileité zdaraznit objevy védci, ktefi se v minulosti zabyvali témito
sémiotickymi funkcemi, kdyz mluvili o divadle. Nebot’ mnozi myslitelé, kteti dospéli na prah
divadelni sémiologie, jej nedokazali ptekroc€it prave proto, ze smeSovali tyto tii funkce a
vyvodili z toho dvé mylné piedstavy: podle jedné z nich spociva divadlo v napodobeni zivota;
druhé poklada jevistni jednani a hereckou postavu za vyraz emoce zakouSené hercem, a
ustavuje tak jeden z mnoha prvkid umélcovy psychologie jako hlavni princip jeho dila. A vice
versa, pochopeni sémiotickych funkci umoznilo jinym mysliteliim, aby pfispéli, nékdy
rozhodujicim zptisobem, k rozvoji sémiologie divadla, aniz se zabyvali teoretickym pojmem
znaku; typicky je zde ptipad Lessingiiv.

Lessing — aniz uvedl v pochybnost pojem napodoby — zkoumal na jedné strané to, jak
je tato domnéla ndpodoba udé€lana a na druhé strané, jak predstavuje to, co predstavuje: a
pritom ud¢lal zasadni objevy o divadelnim znaku. Kdyz naptiklad popisoval jemny pohyb
prst, jimz pani Henselmova vyznacila smrt dramatické osoby ve hie Miss Sara
Sampsonovd,” vynesl na svétlo skutecnost, pficemz mluvil stale o napodobg, Ze herectvi
rozbiré a sestavuje lidsky zjev i1 chovani, tzn. Ze n¢které slozky eliminuje, jiné obménuje a
pfidava k nim nové, reorganizuje jejich vzajemné vztahy atd. Nadto v zavéru svého shrnuti
Herce (Comédien) od Rémonda de Sainte-Albine rozliSuje mezi zptisobem, jak herec pouziva
svého téla, aby piedstavoval néjaky duSevni stav co nejdokonaleji, tedy aby vytvaiel zamérny
znak, a zménami, jimz podléha té€lo v béZném zivote nasledkem ptirozené¢ho procesu, jimz
dusevni stav ovlivituje t&lo.* Toto rozliseni naznaduje, e si uvédomoval vztahy, které se
v herectvi vytvaieji mezi funkci odkazovou a expresivni; je tfeba ptiznat, Ze, jak se zda,
omezil svou analyzu na tyto dvé funkce.

Patrné zadné pojednani o divadle nebylo — z generace na generaci — piredmétem tolika
debat, jako Herecky paradox, ale diskuse se obracela predevsim, ne-li vyhradné, k metodam
herectvi a k jeho psychologii. Tyto problémy sice zaujimaji v Diderotové pojednani vyznacné
misto, ale jeho zkoumani divadla jako sémiotického jevu je patrné jesté dulezitéjsi, alespon
pro vyvoj divadelni teorie. Je ptekvapive, ze tento aspekt zcela unikl Honzlovi v jeho ¢lanku
o Paradoxu,’ ktery je z jinych hledisek neoby&ejné zajimavy; jsem skoro v pokuseni dodat, ze
ze Honzl neni jediny sémiolog divadla, ktery se octl v tomto neptijemném postaveni. Pfitom
Diderotovo zaujeti otdzkami znaku a vyznamu bije do o¢i. Obcas mu dava az zjevné prehnany
vyraz, jako napiiklad kdyz tvrdi, Ze ,,na jeviti se nic neodehrava piesné tak, jako v Zivot&“®.
Kromé toho ptes vSecky zmény, kterymi proslo jeho pojeti béhem doby, jez d€li Paradox
od Rozmluv o Nemanzelském synovi a od pojednani o dramatickém bdasnictvi, sémiologicky
vyzkum tvofi ¢ervenou nit’ vSech jeho spisii o divadle a dramatu.

Diderot tvrdil, Ze v hercové praci je ,,signifié vychodisko a ,,signifiant vysledek.’
Tato pon¢kud zjednodusujici myslenka mu nebranila, aby vyzvedl to, co je patrné
nejzakladnéjsi rys ,,signifiant®, totiz spojeni mezi zvukovou strukturou textu, fonickou linii

Svaty Augustin: De doctrina Christiana, Lib. 11, kap. XXV.
Srov. napt. Schmid, H.: Ist die Handlung die Konstruktionsdominante des Dramas?, Poetica VIII, 1976 a Veltrusky, J.: Prispévek k sémiologii herectvi, 1976.
Lessing, G. E.: Hamburska dramaturgie, Ttinacty kus, 12. ¢ervna 1767, in: Lessing, G. E.: Hamburska dramaturgie, Laokoon, Stati, Praha 1980, s. 64.

Lessing, G. E.: Auszug aus dem Schauspieler des Herrn Remond von Sainte-Albine, in: Theatralische Bibliothek, Lessings simtliche Werke, 7. dil, red. H.
Oring, Stuttgart 1892, s. 153 — 154.

Honzl, J.: Nad Diderotovym Paradoxem o herci, Program D 40, 1940, ¢. 4, s. 81 — 85
Diderot, D.: Herecky paradox, in: Diderot, D.: O uméni, Praha 1983, s. 167.
Tamtéz, s. 168-169,185.
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deklamace a t&lesnym chovanim,' ani v pozorovani zptsobu, jak strukturni jednota t&chto
slozek ovliviiuje signifié: ,,Kdyby tomu tak nebylo, byla by chyba bud’ ve hie nebo

v predstaveni. Mezi osobami by nebyl vztah, spole¢ny jmenovatel, kterého musi mit, i kdyz
stoji proti sob¢. Pti hercové projevu bychom si uvédomovali zranujici disonance. ve hie
bychom narazili na postavu nehodici se do spoleénosti, kam méla byt uvedena.«?

Diderotovi ptipadé zasluha, ze zdlraznil apelovou funkci a jeji dilezitost v divadelnim
znaku. Jeho pfinos v této oblasti se neomezuje na obecné pojeti. Mistrné formulace, které
odhaluji hloubku jeho mysleni, jsou roztrouseny ve vSech jeho spisech o divadle. Napftiklad
tato: ,,Hledi$té je jediné misto, kde se misi slzy ctnostného muze i darebaka.«® Ukazuje
predevsim, ze Diderot chdpal funkci apelovou jako funkei, jez vytvafi vyznamy, tak jako obé
ostatni, tedy apelové vyznamy, jez se uvnitt signifié proplétaji s odkazovymi a expresivnimi;
a ze si tedy pravé tak uvédomoval, Ze obraz divaka je integralni soucasti signifié, vytvareného
hereckou postavou a jeviitnim jednanim.” Jinak fedeno, v§iml si fenoménd, jez moderni
sémiologie teprve dnes, a ne bez obtizi, objevuje.

Patrng nejuplngjsi pojednani, jez kdy bylo vénovano sémiotice herectvi, napsal Engel.’
Engel.” Autor, ktery zdiraziioval své intelektualni spiiznéni s Lessingem, zaloZil svou teorii
do jisté miry na rozliSeni mezi hercovym pouzivanim vlastniho téla tak, aby znamenalo
emoce dramatické osoby, a expresivnimi prvky chovani v zivoté. Pokusil se rozlozit
komplexni jednotky chovani a jednani na jednoduché, ty pak rozttidit a stanovit jejich
kombinacni pravidla. Engel pozoruhodné anticipoval rozdil, ktery déla moderni lingvistika
mezi fonologii a fonetikou: zakladni jednotky, které se snazil definovat, pokladal za teoretické
abstrakce, jez se nemaji zaménovat s formou, jaké nabyvaji v opravdovém Zzivoté, kde jsou
soucasti chovani, vlastniho jednotlivym osobam a skupindm. Engel rozdélil modifikace t¢éla
na ty, jez pochazeji z jeho vlastniho mechanismu a ty, jez ukazuji néjaky duSevni stav nebo
proces. v této druhé kategorii rozliSoval ty, které jsou nositeli pouze vagnich a obecnych
vyznamu a ty, jejichz vyznam je zvlastnéjsi a urcitéjsi. Tyto modifikace zase délil na popisné
a expresivni; ve snaze o zjednoduSeni zahrnul ty, které plni deiktickou funkci, mezi popisné.
Velmi detailné probiral problémy, s nimiz se divadelni pfedstavovani téchto rozlicnych druht
télesnych modifikaci musi vypotadat. Celd jeho kniha, ale pfedevsim jeji druhd cast, svédei
o tom, jak podivuhodné si autor uvédomoval, ze divadelni sémiologie se musi opirat
o sémiologii komparativni.®
Hegelovy Prednasky z estetiky tvoii meznik v sémiologii umeéni a tieti dil obsahuje
pronikavou studii o dramatické literatuie. Hegel vSak vénoval jen kratkou kapitolku tohoto
dilu divadelnimu uméni. Sice tu postihl jednu ze sémiologickych zvlastnosti herectvi, totiz to,
ze jeho materidlem neni netecna hmota jako barva v malif'stvi, kov nebo kdmen v sochaftstvi,
nybrz celé individuum: herec, ktery vstupuje do svého dila se svym télem, tvaii, hlasem,
zkréatka se vS§emi svymi vlastnostmi. Nanestésti nebyl s to tuto klicové dulezitou myslenku
rozvinout, nebot” hnal do krajnosti pojeti, ze divadlo je pouhé provedeni dramatického textu.
Herec se mu proto jevil jako material dramatika.’

Hegeltiv zak Heinrich Theodor Roétscher dokazal studovat rizné sémiotické aspekty
herectvi diky tomu, Ze tuto ptekazku k pochopeni hercova uméni odstranil. Uznal,
piinejmensim implicitné€, Ze herectvi je uméni zvlastni a samostatné a revidoval Hegeliv
postfeh v tom smyslu, Ze cela hercova osobnost je materidlem, z n€hoz herec sdm tvoii své

Tamtéz, s. 167, 170 a Diderot, D.: Rozmluvy o NemanZelském synovi, tamtéz, s. 73.
Diderot, D.: Rozmluvy o Nemanzelském synovi, tamtéz, s. 73
Diderot, D.:O dramatickém basnictvi, tamtéz s. 112.

Srov. téz Diderot, D.: Herecky paradox, op. cit., s. 169—170.
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Engel, J. J.: Idées sur le geste et l'action thédtrale, 1795 (francouzsky pteklad dila Ideen zu einer Mimik, Berlin 1785 — 1786, reprint s komentairem Martine de
de Rougemont, Paris — Genéve 1979).

Srov. Veltruska, J.: Engelovy myslenky o teorii herectvi, Divadelni revue, 1992, €. 2,s. 10 — 18.
7 Hegel, G. W. R: Estetika, Praha 1966, dil II, s. 337 — 339.
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dilo.' ve svych rozborech riiznych stranek signifiant vytvateného herectvim si Rétscher
uvédomoval, Ze toto signifiant je kolektivni dilo vSech herct, ktefi se na piedstaveni podileji;
tak se vyvaroval zjednodusujici pracovni hypotézy, ktera chape kazdou postavu jako dilo
jediného herce.” Nedokazal viak piesto rozlisit mezi umélcem, jeho fyzické vlastnosti se
stavaji sou¢asti signifiant — a na druhé stran& samotnym signifiant a ptislusnym signifié.’
Odtud jeho kolisani mezi sémiologickym popisem a naivnim nazorem o poméru mezi hercem
a dramatickou osobou: jednou studoval zptsob, jak herec osobu ptedstavuje, podruhé mluvil
tak, jako by ji herec prosté ztélesiioval.

Oscar Wilde podrobil divadelni znaky neobycejné bystrému zkoumani. Mimo jiné
vyzdvihl jejich tézko definovatelnou rozliSovaci vlastnost, jez spociva v jejich
bezprostiednosti a zivosti. Sice se pritom uchyloval k metaforickym formulacim, prohlasuje,
7e ,,scéna neni jen mistem setkani vSech uméni, ale také nédvratem uméni k Zivotu a ze
divadlo ,,miZe ve vyborném piedstaveni spojovat iluzi Zivota a zazrak irealného svéta“.* Dnes
Dnes zac¢indme védét, co Wilde mohl pouze vytusit: Ze tato vlastnost vyplyva z vnitini
tendence divadelnich znakt, zejména téch, jez vytvaii herectvi, priblizovat podobnost mezi
signifiant a signifié ke vztahu podstatné odliSnému — stejnosti.

Heinrich Gomperz nerozebiral slozité¢ formy a aspekty vyznamotvorného procesu,

k nimZ dochdzi v divadle, jeho ptispévek je vSak dulezity z jiného diivodu. Zahrnul herectvi
mezi poetné znakové systémy, k nimz piihlizel, kdyZ vypracoval tak zvanou sémasiologii.’
Zalozil svou teorii na scholastickych pojmech substance a akcidencii: ,,Ma-li n¢jaky objekt
takovou strukturu, ze jeho akcidencie nejsou inherentni jeho vlastni substanci, nybrz spis
substanci jin¢ho objektu, je mezi prvnim a druhym objektem vztah znamenani, substituce
nebo predstavovani.“° v divadle se vlastnosti herce, ¢i spi§ postavy, kterou vytvati, stavaji
inherentnimi vlastnostmi nékoho jiného, dramatické osoby. Dva dalsi pojmy jsou

v Gomperzove sémiologii dulezité, totiz to, co je bezprostiedni a co je zprostiedkované.

Pfi vnimani je substance vybavena akcidenciemi, jez k ni normalné patii, bezprostiedni;
substance vybavend akcidenciemi, jeZ normalné patfi k jiné substanci, je zprostiedkovana.’
Divék se nediva na ,,samotného‘ Caesara a Bruta, ale na Caesara a Bruta, k nimz se vztahuji
repliky hry a zaroven na Caesara a Bruta, které znd z historickych knih jako toho, kdo vladl
Rimu a toho, kdo ho zabil. Osoby jsou pfedstavovany a ne predvadény, jsou zprostfedkované.
Po této cesté, ktera ji vedla do oblasti filosofie, se sémiologie divadla znovu chopila problému
sémiotickych funkci dik Paulu Valérymu, ktery do svého rozboru vnesl nebyvalou jemnost.
Vybral si k tomu takovy druh divadla, ktery neni nutné tematicky, a to tanec pted divaky. Uz
sam tento vybér je ptiznacny pro cely jeho piistup k problémim divadla: stale patral po
subtilnich a prchavych vyznamech, vybavujicich se pfimo z materialnich prvkl nositele
vyznamu, a stale se je pokousel zachytit a definovat, nez rozplynou v celkovém signifié, nez
je taktikajic pohlti vyznamy tematické a udé€laji z nich pouhé svoje nuance. Nelze zde nastinit
prubéh jeho vyzkumu, ale snad sta¢i zminit, Ze jeho argument stran otazky, zda tanec néco
predstavuje ¢i naopak je prosté to, co je, vyustil v tento slozity zavér: tanec piedstavuje
zéaroven nic a vSechno, vede divaka k tomu, Ze se citi proniknut mimotaddnymi silami a citi, ze
vychézeji z ného, ktery nevédél, ze v ném jsou.”

Tento zavér se 1isil od vSech dosud zminénych teorii v tom, ze vzal v tvahu estetickou

! Rotscher, H. T.: Die Kunst der dramatischen Darstellung, Berlin 1919, s.3 -5, 51 —52.

Srov. napf. tamtéz, s. 133.
3 Tamtéz, s. 52-53.

4 Wilde, O.: The Truth of Masks, in: The Artist as Critic, red. R. Ellmann, London 1970, s. 417 —419. (Cesky vyslo pod ndzvem Pravda masek. Néco o ilusi.
Intenci ¢ast Ctvrtd, Praha 1911, citaty s. 25 a 28.).

(S}

5 Gomperz, H.: Uber einige psychologische Voraussetzungen der naturalistischen Kunst, Beilage zur Allgemeinen Zeitung, Miinchen 1905, ¢. 160, 161;
Weltanschauungslehre 1I/1, Jena 1908.

6 Weltanschauungslehre I1/1, s. 278, 287.
7 Tamtéz, 5. 280 - 282.
8 Valéry, P.: Eupalinos. L 'dme et la danse. Dialogue de ['arbre, Paris 1944, s. 160, 174.
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povahu divadla. Podle Mukarovského déla pisobeni estetické funkce z uméleckého dila znak
celé skute¢nosti, pfesahujici jednotlivou skute¢nost, k niz poukazuje; piisobeni estetické
funkce mé tendenci uvadst v pochybnost a neustale obnovovat vztah ¢lovéka ke skute¢nosti.'
Tteba tedy konstatovat, ze Valéry sémiotické funkce a misto, jeZ mezi nimi pfipadé funkei
apelové, zkoumal ve svétle estetické funkce, aniz uzil tohoto terminu.

Abych uzavtel: myslim, ze v tradici sémiologie divadla se projevuje urcity sklon
soustfed’ovat se na herectvi a pokud jde o divadelni prostor a operu, ptenechat je teorii
vytvarnych uméni respektive muzikologii. Mezi sémiology, ktefi pfece jen uvazovali
o divadelnim prostoru soustavnéji, aniz mu piikladali takovy vyznam jako herectvi, ptipada
op¢€t vyznamné misto Diderotovi. Nardzim zde nejen na to, co fikal o scéné, o jejim prostoru a
dekoracich,” ale rovn&Z na ten zvlastni pojem ,,obrazu* (tableau), ktery uziva v nejriiznjsich
vyznamech.” Pokud jde o operu, cht&l bych upozornit, Ze ji byla vénovéana dlouha kapitola
Zichovy Estetiky dramatického umeni a ze zde byla opera rozebirana z hlediska divadelni
sémiologie.! Prestoze byl Zich nejen bezprostiednim piedchiidcem Prazské skoly, ale i jednim
jednim z jejich zakladatelti, nemyslim, Ze bych ptekrocil ramec svého referatu tim, ze
zdlraznuji tento fakt. Mezitim se totiz jeho analyza opery stala bohuZel zalezitosti historické
minulosti, nebot’ nenasla pokra¢ovani ani v pracich Prazského lingvistického krouzku, ani
v pracich nové generace.

1986

NEKOLIK OBECNYCH PROBLEMU

CLOVEK A PREDMET NA DIVADLE

Zékladem dramatu je jednani. OvSem, také nas Zivot a jeho prabéh je vytvaren
jednanim, jak naSim vlastnim, tak jednanim ostatnich lidi. Jednani je aktivni vztah subjektu
k néjakému objektu; je to fakt teleologicky, fizeny ucelem, ktery odpovida potieb¢ subjektu.
Proto je nase pozornost pii kazdém jednani upfena na tcel. Akt sdm je pro nds vedlejsi, zalezi
jen na tom, vyhovuje-li danému ucelu. Jakmile vSak néjaky akt upouta na sebe pozornost
vnimajiciho subjektu, stavaji se z jeho vlastnosti znaky. Prostfednictvim znaki pak vstupuje
do naSeho védomi, stava se vyznamem. Je znamo, Ze Casto dva lid¢, ktefi se stali svédky téze
udalosti, popisuji ji zcela rizn€. Tato diference je zpuisobena tim, ze jednédni se zde obrazilo
ve dvou zrcadlech rtizné zakiivenych, tj. ve dvou védomich riizn€¢ zamétenych; tim byly
nekteré znaky zdlraznény, jiné potlaceny. Vlastnosti jedndni, které sleduje prakticky cil, jsou
urceny timto cilem bez ohledu na vnimatele, pokud cilem neni sdéleni.

Na divadle vSak je jednani samo ucelem a chybi mu pravé vnéjsi prakticky ucel, ktery
by urcoval jeho vlastnosti. Jednani zde smétuje k tomu, aby bylo divakem chapano jako
souvisla vyznamova fada. Proto je vytvareno z riznych znakd, jez se teprve ve védomi
publika zrcadli jako vlastnosti; jsou tedy vlastnosti jednani pouhé vyznamy, stejné jako jeho
ucel je zalezitosti sémiologickou, nikoli zaleZitosti Zivotni praxe. Jednani na divadle se vSak
1181 1 od jednani, jehoz praktickym ucelem je sdéleni. To sice je také konstruovano ze znakt
uréenych pro vnimajici subjekt, jeho ucel ma také platnost jen sémiologickou, avsak fakticky
ucel lezi vné tohoto jednani, nikoli v ném samém jako na divadle.

Z teleologického charakteru jednani vyplyva, Ze je vysledkem zdméru né¢jakého subjektu. Je
vSak nutno diferencovat pojem subjektu: predevsim je zde zakladni subjekt, od néhoz zdmér

! Mukatovsky, J.: Vyznam estetiky, in: Studie z estetiky, Praha 1971, s. 68 — 69.
2 Diderot, D.: Rozmluvy o Nemanzelském synovi, op. cit., s. 77— 79, 81 — 83.

3 Srov. napf. tamtéz, s. 65 — 66, 68, 78, 80, 94, 101, 167.

4 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, Praha 1931, s. 277 — 349.
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vychazi; za druhé subjekt zjevné jednajici, ktery mize byt se zdkladnim identicky, ale mize
téz byt jen jeho nastrojem, subjektem jen ¢astecnym. Hranici mezi nimi ovSem nelze piesné
urcit. Pozdéji uvidime, ze na divadle miize jit diferenciace jesté dale: prave proto, Ze je zde
jednani vytrzeno z praktickych souvislosti a postradd vnéjsiho ucelu, vznika v divacich
védomi subjektu, tj. bytosti aktivné jednajici, z déni samého vic nez kde jinde.

V obdobi, kdy teoretikové méli na mysli jen divadlo realistické, vznikl nazor, ze
subjektem muze byt jen ¢loveék — prave tak jako v zivoté praktickém. VSechny ostatni slozky
byly povazovéany za pouhé néstroje nebo objekty lidského jednani. Vyvojem moderniho
divadla a poznanim divadla mimoevropskych kulturnich oblasti vSak byla tato domnénka
vyvracena a dodate¢né se ukazuje, Ze ani pro divadlo realistické nebyla zcela spravna. Cilem
této studie je ukazat, jak existence subjektu na divadle je zavisla na ucasti urcité slozky pfti
jednani a nikoli na jeji faktické spontannosti, takze jako jednajici subjekt miiZze byt pocitovan
i nezivy predmét a zivy clovék mize byt pocitovan jako prvek zcela bez viile.

OD HERCE K PREDMETU

Nejbeéznéjsim ptipadem subjektu v dramatu je hereckad postava. Herecka postava je
dynamicka jednota celého souboru znaki, jejichz nositelem miize byt hercovo télo, hlas,
pohyby, ale 1 rizné pfedméty, od soucasti kostymu az po dekoraci. Dulezité vSak je, Ze herec
odvadi jejich vyznamy k sobé¢, a to do té miry, ze svou akci mize nahradit vSechny nositele
znak; to 1ze velmi ndzorné vidét na piikladu ¢inského divadla:

,Herec znazorni akci vSechny ukony, pro néz ¢inska scéna neposkytuje patficny
zéklad. PtisluSnou sérii konvencnich pohybii hraje herec preskakovani imaginarnich piekazek,
vystupovani do imaginarnich schodd, pfekroceni vysokého prahu, otvirdni imaginarnich
dvefti; vykonavané pohyby-znaky informuji divaka o povaze téchto imaginarnich véci, sdéli,
zda je neexistujici ptikop prazdny nebo naplnény vodou, zda neexistujici dveie jsou hlavni
dvojité, oby&ejné dvojité, jednoduché apod.«'

Naskyté se otdzka, co je herci dano k tomu, aby svou akci sjednocoval v§echny
vyznamy. Odpovéd’ je celkem velmi jednoducha. VSechno, co je na scéné, je znakem. ,,AvSak
divadelni kostym a stejné€ i dim-dekorace nebo gesta hercti nemaji tolik konstitutivnich
znakd, kolik jich ma skute¢ny diim a skute¢ny oblek. Obycejné na scéné kostym i dekorace se
omezuji na jeden, dva nebo tfi znaky. Divadlo uziva jenom téch znakl kostymu a stavby,
kterych je tieba pro danou dramatickou situaci.** Naproti tomu hercovo t&lo vstupuje
do dramatické situace se viemi svymi vlastnostmi. Zivy &lovék pochopitelné nemtize nékteré
z nich odlozit a ponechat si jen ty, kterych je pro danou situaci tfeba. Proto nejsou vSechny
slozky hercova vykonu zamérné; nékteré jsou dany prosté fyziologickou nutnosti (tak napf.
rizné automatické reflexy). Divak ovSem chépe i tyto nezdmérné slozky hercova vykonu jako
znaky. Tim se stava hereckd postava proti jinym nositelim znakli komplikovanéjsi a bohatsi,
fekli bychom konkrétnéjsi. Ma tudiz vedle znakového charakteru i charakter reality. A ten je
pravé onou silou, kterd strhuje k herci vSechny vyznamy.
znak, ale 1 — a to je zde dulezité — téch nezdmernych, takze jeji redlnost vystupuje
do popiedi. Postava, jejiz jednani je chudsi, je ovSem schematictéjsi. Tak se vytvaii hierarchie
roli. Postava, ktera stoji na vrcholu té hierarchie, tzv. hlavni role, strhuje k sobé vétsinu
pozornosti divakil a jen chvilemi ji uvoliiuje pro postavy vedlejsi. Zaroven s tim, ze dava
impulsy k jednani, ma vliv na vykony ostatnich herct, ba leckdy se uplatiiuje pfimo jako
jejich regulativ. Divak pocit'uje sice 1 ostatni postavy jeste jako jednajici subjekty, ale jejich
podiizenost je zfejma. Obvykle vSak se v pribéhu hry vyskytnou i situace, kdy se hlavnim
pilifem jednani stava jind postava nez hlavni. v nékterych strukturdch zastava i v takovych

! Brusak, K.: Znaky na cinském divadle. Slovo a slovesnost, V, 1939, s. 95.

2
Bogatyrev, P.: Znaky divadelni, Slovo a slovesnost, IV, 1938, s. 139.
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situacich hierarchie postav nezménéna, jinde se od situace k situaci preskupuje. Rozhodné
vSak tvofi postavy hry od hlavni az k nejpodiadnéjsi naprosto souvislou linii s proméfiujici se
aktivnosti, jejiz souvislost je udrzovana pravé vespolnosti jednani.

jednani postavy pocitovano jako spontanni. Bez jakéhokoli pieryvu probiha linie k postavam,
jejichz jednani se omezuje na nékolik konti opakovanych s nepatrnymi obménami. Takové
postavy mivaji velmi malo znakl kromé téch, kterych je pro danou situaci nezbytné tieba.
Jsou hodné schematické, pocit jejich redlnosti je velmi slaby. Pro divéka je Casto takova
postava automaticky spojena s urcitym tikonem. Tak se napf. stdva, ze scéna predstavuje
pfijimaci pokoj; jakmile vstoupi urcity slouzici, kazdy vi, Ze ohlési pfichod né¢jakého
navstévnika. Pozd€ji uvidime, Ze toto sepéti s uritym jedndnim je ptiznacné pro rekvizity. A
skute¢n¢ se také tyto postavy jevi divakovi spiSe jako rekvizity nez jako aktivni €initelé. Lidi-
rekvizity jsme vidéli napt. v Burianové inscenaci Klicperovy veselohry Kazdy neco pro viast:
byly to némé postavy sluzebnikli. Takovych postav vSak lze najit velké mnozstvi a nejsou

v divadle zadnou zvlastnosti.

Lidmi-rekvizitami vSak jesté nekonci fada, kterou jsme vedli od hereckych postav.
Jednani mize klesnout na ,,stupen nulovy*, postava se stava soucasti dekorace. Takovymi
lidmi-dekoracemi jsou napfi. vojaci, kteti stoji po obou stranach vchodu do domu. Poukazuji
na to, ze tento dim jsou kasarny. Lidé-dekorace ovSem jiz nemohou byt nikterak pokladani
za aktivné jednajici Cinitele. Jejich redlnost je rovnéz stlacena na ,,stupen nulovy*, nebot’
jejich konstitutivni znaky se omezuji na minimum. VSimneme-li si, co je nositelem téchto
znakd, vidime, Ze je to zpravidla jejich postoj, vzriist, maska a kostym. z toho plyne, ze lidé
mohou byt v této loze zastoupeni nezivymi figurinami. Tak tvoti lidé-dekorace prechod mezi
oblasti cloveka a oblasti predmétu. To vSak neni jediny most mezi nimi. O. Zich mluvi napf.
o tom, Ze mezi maskou, kterd patii jest¢ k hercovu organickému t¢lu, a kostymem, ktery je
mimo organické télo, stoji pfedméty, jako je napft. paruka, jejichz ptisluSnost do té ¢i oné
oblasti nemiZzeme piesné uréit.' Ostatné i kostym, a¢ je mimo organické t&lo, do znaéné miry
s nim splyva. Tak u jednotlivych lidskych ukont nelze ptesné stanovit, do jaké miry je jejich
provedeni piedurceno vlastnostmi téla a do jaké miry vlastnostmi Satu. Nebot ,,jsou jista gesta
a jisté pohyby, které jsou nejen kazdému stylu Satu pfimétené, nybrz jim piimo podminéné.
PtiliSné uzivani rukou v 18. stol. napt. bylo nutnym nésledkem Sirokych obruci; a slavnostni
dastojnost Burleighova je podminéna prave tak jeho tézkym krajkovym limcem jako jeho
rozvahou?. Jak je vidét, oblast Zivého ¢lovéka se prolina s oblasti neZivého piedmétu a nelze
vést mezi nimi presné rozhrani. Rada, na jejimz zacatku je herecka postava, tedy pokracuje
bez pteruseni dal do oblasti pfedmétu.

OD PREDMETU K HERCI
Clovékem-dekoraci jsme se dostali do oblasti dekorace viibec. Obecné jest jejim ukolem
,,piisobivé uréovat osoby a misto d&je.” Jeji oblast je viak rovné vnitiné diferencovana.
Nejnizsi stupen zaujimd dekorace malovana, ktera je Cistym znakem. KaSirovana je bohatsi
o skute¢nou hloubku a je tedy o stupeii bliz k predmétu, ktery zastupuje. na stejném stupni
s kaSirovanou dekoraci stoji figuriny, zastupujici lidi-dekorace. Kone¢né se k dekoraci poji
mnohdy i skute¢né predméty, jako zidle, vazy apod. Jsou na stejném stupni s ¢lovékem-
dekoraci.

S dekoraci m& mnoho ptibuznych vlastnosti kostym. I jeho tkolem je charakterizace
osob a prostiedi. Lisi se od dekorace hlavné tim, Ze dekorace spisSe charakterizuje prostiedi,
kdeZto kostym spiSe osoby. Kostym zaujima tytéZ stupné jako kasirovana dekorace a skutecné

! Zich, O.: Estetika dramatického uméni, Praha 1931, s. 136 n.
2 Wilde, O.: Pravda masek, Praha 1911, s. 50.
3 Zich, 0.: op. cit., 5. 232.
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predméty, které se poji k dekoraci.

Z toho, ze soucasti dekorace nejednaji zjevné, mohl by vzniknout dojem, ze dekorace lezi vné
jednani a nema vliv na jeho pribeh. Pak by také tvoftila uzavienou, zietelné ohrani¢enou
oblast. Tento dojem byl by vSak zcela nespravny. Staci ukézat napt. na to, jak probiha zcela
jinak spor dvou osob, ptedstavuje-li scéna krému, nez spor tychz osob v kralovském paléci. I
kdyZ zjevné jednani dekorace je na nulovém stupni, ptece dokonce spoluurcuje prib&h
jednani. Proto ji také nelze ohranicit jako uzavienou oblast a urcit bod, kde predméty zacinaji
do jednani zasahovat i zjevn¢ a stavaji se rekvizitami. Mnohdy se zd4, Ze v n€které situaci je
jisty predmét soucasti dekorace nebo kostymu a v jiné rekvizitou. ve skutecnosti vsak je jeho
funkce urcena napétim dvou protikladnych sil, které v sob& uzavira: dynamicke sily akéni a
statické sily charakteriza¢ni. Jejich pomér neni ustaleny; v n€které situaci ptevazuje jedna,

v jiné druhd, n€kdy jsou i v rovnovaze. Vezméme si napt. kord v té€chto situacich:

1) Postava A s kordem. Kord je zde soucasti kostymu a ukazuje na vojensky
nebo Slechticky stav svého majitele. Charakterizacni sila kordu zfetelné pfevazuje nad jeho
silou akéni, kterd je uplné zatlacena do pozadi.

2) Postava B urazi postavu A, ta vytasi sviij kord a postavu B jim zabije. Zde se
v kontextu jistého jednani néhle plné uplatituje akéni sila kordu, ktery se stava rekvizitou a
zasahuje do jednani jako nastroj postavy A. Charakterizacni sila je potlacena, ne v§ak
odstranéna, protoze hned v nésledujici situaci se uplatni.

3) Postava A prcha s krvavym kordem. Kord je zde znakem vrazdy, ale zaroven
tésné souvisi s utekem, tedy s jednanim. Obé¢ sily pfedmétu jsou zde v rovnovaze.

Rekvizita byva obvykle oznacovana jako pasivni néstroj hercova aktivniho jednani. To
vSak nevystihuje pln¢ jeji podstatu. Rekvizita neni vzdy pasivni. Je v ni sila (oznacili jsme ji
jako akéni silu), kterd k ni pfitahuje urcité jednani. Jakmile se objevi jista rekvizita na scéné,
navozuje v nas tato jeji sila ocekavani ptislusného jednani. Tak pevné je s nim spjata, Ze jeji
uziti k jinému jednani pocitujeme jako scénickou metonymii. Jesté zietelnéji se toto sepcti
ukazuje v ptipad¢ tzv. pomysiné rekvizity. Co je pomyslna rekvizita? Herec provede
bez rekvizit ukon, pti némz byva vzdy uzito urcité rekvizity; divak pocituje jeji pfitomnost, a¢
realn¢ pfitomna neni. Herec tedy mize jednanim sugerovat divaktim urcitou rekvizitu. Srov.
napf. tuto scénu z Mejercholdovy inscenace Lesa Ostrovského:

»-.. komik hraje virtu6zni némohru. Sedne si s prutem na schod a tvafi se, jako by
vlevo do kulis hazel do vody udici; prut ovSem nema vlasu ... komik ,,chyta rybu®, snima ji
s vlasu — a¢koliv v ruce nema nic, chilapne po zemi, koneéné ji ulozi.*'

Obdobu tohoto postupu nalezneme 1 v oblasti praktického Zivota. Jsou to pohyby
napodobujici uziti ur€itého predmeétu, které jej oznacuji. Takovych pohybt uzivaji napft.
cizinci, kteti se nemohou dorozumét; zadaji napt. o napoj tim, Ze provadéji pohyby obvyklé
pfi piti. na divadle je ovSem cil jiny.

Opacnym postupem se demonstruje sepéti rekvizity s urCitym jednanim pti hre s nepritomnym
subjektem. Ta vznikd, neni-li na jevisti pfitomen herec. Ani tehdy se jednani nezastavuje. Zde
se uplatni akéni sila pfedmétu v celé své mohutnosti. Predméty na scéné — popiipadé jeste
jejich mechanické pohyby, jako napt. pohyb kyvadla hodin — vyuZzivaji naseho védomi
nepretrzitosti déni a vyvolavaji v nas pocit jednani. Bez jakéhokoli zasahu herce vytvareji
rekvizity jednani. Nejsou to jiz hercovy nastroje, chapeme je jako spontanni subjekty,
rovnocenné herecké postave. Proces, kterym k tomu dochazi, je personifikace rekvizity. Aby
mohl nastat tento proces, musi byt splnéna jedna podminka: rekvizita nesmi byt pouhym
schématem predmétu, s kterym je spojena vécnym vztahem, protoze jedin¢ tehdy, kdyz
podrzuje charakter reality, vyzatuje svoji ak¢ni silu a sugeruje divakovi jednani. Tvrdi-li J.

! Tille, V.: Moskva v listopadu, Praha 1929, s. 40.
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Honzl, zZe ,,stoly se mohou stati bytostmi, které nenavidime vasniveji nez své vrahy*, pak tato
zéasada souvisi zajisté s jeho vyrokem:

,Roztrhany kabat Stockmanniv nalezi k tém vécem, které byly prednosti realistického
divadla a naturalistického jeviste. Jedin€ pro né¢ ndm budou Chudozestvenni drazi, protoze
stavéli skutecné dvete, které vrzaly, ze rozestavili skute¢ny nabytek a opravdovy kule¢nik,

na némz behaly dvé bilé a jedna cervena koule, Ze tu Andrej Sergéji¢ Prozorov tlacil pied
sebou na jevisti skute¢ny détsky kocarek. Opravdové véci, stul, kabat, slza, vzdalené zvuky
kutalky, jsou jedingm d&dictvim, které budeme asi od nich moci prevzit.«*

Hra s neptitomnym subjektem vSak neni jedinym zptsobem personifikace. Co je
viibec personifikace? Je to ,.sila, neurcita sice, ale mohutna, jez posiluje dojem spontannosti
déni, kladouc diraz na ucast jednajiciho subjektu. Déni viibec 1ze podle miry spontannosti
spontannosti jakékoli, jehoz priubéh je urovan bezvyjimeénou, piedem danou zékonitosti;

o stupen vy$ jsou takova konani zivych bytosti, kterd jsou fizena ne sice bezvyjimecnym
zakonem, ale zvykem, a proto jsou v svém pribéhu piedvidatelna (napt. denni ukony

pii vstavani, jidle, ukladani se k spanku i mnohé tikony profesionalni); do tfeti skupiny
kone¢né nalezeji jednani ve vlastnim slova smyslu, vychdzejici z neomezené iniciativy
subjektu, a proto nepiedvidatelna, po kazdé jina. Ukol personifikace je umociiovat prvé dva
stupné déni na tfeti. Neni pfitom nutné, aby véci byly v pravém slova smyslu ,,zosobiiovany*,
jak tomu byva napft. v bajce: to je jen zvlastni piipad personifikace (napt. v Modrém ptaku

od M. Maeterlincka — dodavame zde). Staci, objevi-li se véci, které jsou ve skutecnosti
pasivnimi objekty déni, jako aktivni subjekty, 1 kdyz pii tom podrzuji obvyklou tvéainost.

Takova personifikace je napi. v Reinhardtové inscenaci Strindbergova Pelikdna:

Scéna po pohibu muze, na scén¢ jeho manzelka, které se pficinila o jeho smrt. V. Tille
popisuje scénu takto: ,,Celym domem jako by neustale chodil stin mrtvého, Zena neustale se
hrozi samoty, dvefe, otevirajici se vétrem, ji dési... Jediny pokoj vSech tii akti, preplnény
tmavym nabytkem, je ponofen v temno. Po celé tfi akty s malymi piestadvkami hvizda a skuci
za jevistém vitr, kymaci otevienym oknem a bilymi zaclonami, zesiluje se v prudky pravan,
kdykoli se oteviou dvete, a smeta papiry s psaciho stolu, na némz tfesou se listy v knihach a
plamen v lampé¢. Tato naturalisticka virtuozita ptusobi zpoc¢atku pfiSernym dojmem, zvlasté
kdyz veteje otevienych dveti tajuplné se kymaceji naprazdno, praveé v Cas, kdy je toho v textu
zapotiebi.*

Jind, ne jiz tak zfetelna personifikace, je v japonském dramatu Terakoya Cili Vesnicka
Skola, které napsal Takeda Izumo’.

Situace: Ucitel Genzo ukryva ve svém domé malého syna zapuzeného kancléfe. Pani
Chiyo ptivede do skoly své dité, které je kancléfovu synu k nerozeznani podobné. Zena
odejde a po chvili ptijdou vazalové nového vladce a zadaji hlavu ditéte. Ucitel odejde
za scénu a usmrti tam synka pani Chiyo. Vazalové odejdou. Nahle se vrati Chiyo.

GC3

CHIYO (ztejmé& vzrusena): Ach, to jste vy, pane Takebe Genzo, vazeny ucitel? Dnes
jsem vam ptivedla svého hosicka. Kde je? Snad vam tu nebyl na obtiz?

GENZO: To ne — je tam vzadu... v zadnim pokoji... hraje si s ostatnimi. Chcete ho
vidét... Cheete si jej snad odvést domt?

CHIYO: Ano, ptived’te mi jej, prosim... Chci si jej odvést domi...

GENZO (vstane): Pfijde hned. Prosim, vstupte jen... (Chiyo se obrati k zadnim

! Honzl, J.: Slava a bida divadel, Praha 1937, s. 218.

2 Honzl, J.: op. cit., s. 56.

3 Mukatovsky, J.: Sémanticky rozbor basnického dila, Slovo a slovesnost, IV, 1938, s. 7.
4 Tille, V.: Divadelni vzpominky, Praha 1917, s. 170 n.

3 Dvé japonska dramata (Terakoya — Asagao), Praha 1911.
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dvetim; Genzo ji za zady vytasi me€ a rozptahne se po ni straslivou ranou; le¢ v tom se Chiyo
jako né¢im upozornéna obrati a uhne ran€. Rychle skocic mezi pulty, uchopi skiiiiku svého
syna a odrazi ji novou Genzoovu ranu.)

CHIYO: Zadrzte! Zadrzte!

GENZO (jesté jednou se rozehnav): Pekelna véc! (Rana rozbije skiinku, z které se
vysype bily rubések, kusy papiru s napsanymi na ném modlitbi¢kami, pohfebni praporecek a
jesté nekolik jinych pii pohibu potifebnych malickosti.)

GENZO (v uzase): U d’abla, co to je? (Ruka s mecem mu klesne.)

Tato situace vyzniva jako spontanni zasah rekvizit, které zachrani Zivot pani Chiyo.

POMER MEZI CLOVEKEM A PREDMETEM

Sledovali jsme rizné stupné ucasti jednotlivych slozek na jednani, stupné navzajem odliSené
mirou aktivnosti. Ukazalo se, zZe pfechod mezi nimi je zcela nendhly, takZe je nelze ohranicit
jako uzaviené oblasti. Funkce kazdé slozky v jednotlivych situacich (a pak i v celém dramatu)
je vyslednici ustaviéného napéti mezi aktivnosti a pasivnosti vii€i jednani, které se projevuje
jako nepftetrzité proudéni mezi jednotlivymi slozkami — lidmi i pfedméty. Proto zde nelze také
vésti rozhrani mezi subjektem a objektem, kazda sloZka je potencidlné obojim. Vidéli jsme

na ruznych ptikladech, jak pfedmét si mize vyménovat s clovékem misto, ¢lovek se mize
menit ve véc a véc v Zivou bytost. Nelze tedy mluvit o dvou navzajem ohrani¢enych
oblastech, pomér ¢loveéka a pfedmétu na divadle lze charakterizovat jako dialektickou
antinomii. Vidéli jsme z uvedenych piikladi, Ze se dialektické napéti cloveka a predmétu
vyskytuje v nejriznéjsich strukturach a neni tudiz vyhradnim majetkem moderniho divadla.

v n¢kterych strukturach je ovSem zdlraznéno, v jinych stlaceno na nejmensi miru.

Nézor, Ze ¢loveék je na divadle vyhradné aktivnim subjektem a pfedmét pasivnim
objektem nebo nastrojem jednani, vznikl — jak jiz bylo fe¢eno — v dobé¢, kdy teoretikové méli
na mysli jen divadlo realistické. Ani v ném ovSem nebyla fluktuace mezi clovékem a
predmétem odstranéna, ale ptece jen byla tak stlacena, ze snadno mohlo dojit k omylu,

o némz jsme mluvili. Realistické divadlo se totiz snaZzilo (i kdyZ se mu to nikdy nepodafilo)
byt odlitkem skutecnosti nejen v jednotlivych slozkach, ale i v jejich zfetézeni. A

v praktickém zivoté jsme ovSem zvykli rozliSovat co do spontannosti jednani velmi piesné
¢lovéka od predmétu, ovsem v dneSnim noetickém horizontu, ur€ovaném civilizovanym
zivotem. v jinych horizontech, napt. v mytickém svétovém ndzoru primitivii nebo déti,
piipada vsak prave personifikaci a fluktuaci mezi predmétem a ¢lovékem velmi dulezita
uloha. Ptesto, Ze je civilizace pokrokem proti primitivnimu zplisobu Zivota, nelze popfit, ze
dosavadni jeji formy zpietrhaly nejriznéjSimi konvencemi bezprostredni vztahy ¢loveka

k okoli. na ptiklad€ hry s nepfitomnym subjektem jsme vidéli, jak 1ze prave téchto konvenci
vyuzit k nekonvencnimu zietézeni jednotlivych skutecnosti. Nenadsadime snad, fekneme-li,
ze je to jeden z nejdulezitéjsich socidlnich tikola divadla. Nebot pravé zde milize byt divadlo
ukazatelem novych cest pro chdpani svéta.

1940

POZNAMKY K BOGATYREVOVE KNIZE O CESKEM A SLOVENSKEM LIDOVEM
DIVADLE

Tato studie' je vénovéana knize Petra Bogatyreva o lidovém divadle,' ale neni jeji recenzi. Jde

! Cesky vysla poprvé v Divadelni revui &. 1, 1992, opatfena nasledujici autorovou vysvétlivkou: Tento text byl ptivodné prednesen malé diskusni skuping, ktera
se roku 1940 sesla v byté Jana Mukaiovského. Mél byt otistén v Casopise Prazského lingvistického krouzku Slovo a slovesnost, kde se téhoZ roku objevila
Honzlova kritika Bogatyrevovy knihy Lidové divadlo ceské a slovenské. Ale kdyz Hitler porusil roku 1941 némecko-sovétskou smlouvu, nacisticka cenzura dala
Bogatyrevovo jméno na index. Nechtél jsem zvefejnit svou kritiku v Praze po vélce, nebot’ se ozyvaly zvésti, pravdépodobné nepodlozené, Ze Bogatyrev, ktery
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o to, vyvodit z bohatého materialu, jejz autor sestavil, jisty poCet pouceni pro teorii divadla.
Lidové divadlo ma strukturu velmi odli$nou od naeho divadla.” Jeho popis a rozbor miize
proto byt pro divadelni védu velmi plodny. v tomto smyslu Bogatyrevova kniha podstatné
prispiva k strukturalni teorii, jejiz zdkladni kdmen polozil Zich.? Ale studovat lidové divadlo
z hlediska obecné teorie divadelniho uméni zfejmé nese s sebou také rizné druhy nebezpeci.
Je tieba mit stale na mysli zékladni rozdily mezi uménim ve vlastnim slova smyslu a
folklornimi produkty, nebot’ obvyklé uzivani slov jako ,,uméni®, ,,poezie®, ,,hudba®, ,,divadlo*
atd. ma v sobé& nepopiratelny prvek metafori¢nosti, kdyz jde o tyto produkty:

1. Uméni a lidové ,,uméni* maji mnoho spole¢nych rysi, ale jejich znakovost je zcela
odli$nd. Rozdil mezi nimi 1ze definovat v terminech antinomie mezi /angue a parole. Tak jako
langue, dilo lidového uméni existuje jen potencialng, jakozto slozity soubor ,,norem*;
konkrétni dilo je jako promluva tvofivou aplikaci onoho souboru ,,norem* — tvofivou v tom
smyslu, Ze obsahuje jistou miru improvizace. Umélecké dilo vznika naopak v planu parole.
Tak jako promluva, je ve vztahu k spolecensky pfijatym normam, ale neni jimi takiikajic
predepsano; neni vysledkem viceméng tvotivé aplikace, nybrz individualni tvorby.*

2. Pomérnda zavaznost riznych funkci dila neni v obou piipadech stejnd, protoze
smétovani k prevaze estetické funkce, jez vyznacuje umeéni, je folkloru cizi, prave tak jako
sama diferenciace funkci, ktera je vlastné pfedpokladem umeéni v plném slova smyslu.

Divadlo a Zivot

Divadlo je v daleko tésnéjSim styku s kazdodennim Zivotem nez kterékoli jiné uméni.
Dvojnésobné to plati o divadelnim folkloru: protoZze nedava stejnou prednost estetické funkci
jako divadlo nase, neodliSuje se tolik od elementii divadelnosti, které se v dennim Zivoté
vyskytuji; navic je ve folklornim prostfedi sam Zivot divadelnosti mnohem vic prosycen.

Divadelnost nelze pln€ pochopit, aniz se studuji jeji kofeny v dennim zivoté. AvSak
ma-li byt takovy vyzkum plodny, musi se vyhnout nebezpec¢i sméSovani odliSnych kategorii.
Pokuseni vidét divadlo vSude je velmi silné.’ Vezméme toto tvrzeni: ,,Nas vlastni zivot a
pracovni obor — emploi —, jenZ nas zavazuje témeft po cely Zivot hrat tilohu ucitele,
obchodnika, ufednika atd., malokdy nam dava pftilezitost, vyskocit z této role a zahrat ilohu
jinou.“® Nazveme-li pracovni obor ulohou ve smyslu divadelni role, nesmime zapominat, Ze je
to pouha metafora, jez nemuze byt vychodiskem argumentace. Nebot’ ucitelem, obchodnikem,
ufednikem atd. ¢lovek skutecné je, tj. uci, prodava zbozi, uraduje atd., kdezto herec, ktery
hraje napft. vraha, rozhodné nezabiji svého spoluherce, 1 kdyby to byl jeho sok v lasce ¢i
v pfedhdnéni o dobré role. v divadle se herec miiZe pfiblizit vrazd¢ nanejvys tak, ze ji
simuluje; mize ji pfedstavovat pomoci znaku, ktery se velmi podoba tomu, co ma znamenat.
Clovéka, ktery by prodavani zbozi pouze predstiral, bychom viak nemohli brat

se vratil do SSSR v roce 1940, je tam v nemilosti. Proto vysla poprvé anglicky az roku 1987.

Studie byla minéna jako piispévek k divadelni teorii PraZské Skoly, a to ve dvou smérech. Byla sougésti spoletné snahy prekonat meze Zichova monumentalniho
dila, které vytvotilo koherentni pojmovy systém. berouci vSak v uvahu jen to, co miizeme v Sirokém smyslu nazyvat realistickym divadlem. Tato snaha vedla

k horlivému studiu zasadné odlisnych forem divadla, jako avantgarda prvnich tfi desetileti 20. stoleti, klasické ¢inské divadlo atd. Material, ktery Bogatyrev
sestavil z riznych knih a ¢lanku o lidovych hrach a obycejich, poskytl dostatecnou ptilezitost rozsifit empirické zaklady mladé teorie. Zaroven jsem vSak
pocit'oval potiebu presnéjsi analyzy, mél-li byt vytézen plny uzitek z téchto materialdi. To byl druhy divod tohoto pojednani. Reakce proti omezenim Zichovy
teorie a jeji privodni strnulosti vedly skutecné k jisté metodologické nepfesnosti, zejména ze strany Bogatyrevovy a Honzlovy, ktera nezvykle kontrastovala

s védeckou urovni charakteristickou pro lingvistiku, literarni teorii a estetiku. Napadal jsem to, snad pfili$ ptisné, pii nékolika ptileZitostech. na jate roku 1941
jsem se pokusil o systematickou kritiku v dlouhém tvodu své piednasky v Prazském lingvistickém krouzku. Uvod musel byt vypustén (z téhoz dvodu jako tento
¢lanek nesmél byt publikovan), kdyz se pfednaska objevila ve Slovu a slovesnosti. —J. V.

: Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a slovenské, Praha 1940.

Budu se zde zabyvat vyhradné lidovym divadlem ve vlastnim slova smyslu a necham stranou tzv. divadlo selské nebo sousedské, jakoz i loutkové divadlo.
Tyto formy, o nichz Bogatyrev rovnéz pojednava, se od naseho divadla nelisi svou povahou a rozhodné nepatii do folkloru.

Zich, O.: Estetika dramatického uméni, Praha 1931; pietisk s ivodem Olega Suse, Wiirzburg (JAL — reprint) 1977; 2. vyd. s poznamkami a komentaii Ivo
Osolsobé a Miroslava Prochazky a studii Ivo Osolsobé, Praha 1987; odkazy v tomto ¢lanku se vztahuji na 1. vydani.

4 » ..
Bogatyrev, P. a Jakobson, R.: Die Folklore als eine besondere Form des Schaffens, Donum Natalicium Schrijnen, Nijmegen—Utrecht 1929; ¢esky pteklad
v souboru ¢lanku, ktery sestavil Jaroslav Kolar: Petr Bogatyrev: Souvislosti tvorby, Praha 1971, str. 36 — 47.

Klasicky piiklad tohoto sklonu je Jevrejnov, N.: Le thédtre dans la vie, Paris 1930.
6 .
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 8.
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za obchodnika, ledaze bychom se jim dali oklamat; pak by to ov§em byl podvodnik a ne
obchodnik.

K ptedstirani nepochybné v provozu riznych povolani ¢asto dochazi. Dobromysiny
ucitel miize ve tfid€ ukazovat pfisny postoj, hamizny hokynat mtze délat, ze mu jde hlavne
o spokojenost zdkazniki atp.; ov§em ucitelé a hokynafi, ktefi takto nesimuluji, mohou byt
pravé tak uspésni ve své praci. Pokud takové simulovani je zalezitosti divadelnosti — Casto jde
spiSe o ,,autostylizaci — tyka se ta divadelnost spise druhu chovéani, jez mize byt s jistym
povolanim spjato, nez tohoto povolani sama.

Sklon ptehanét rozsah divadelnosti v zivoté souvisi s otdzkou, co vlastné divadelnost
je. Bylo uz mnoho neuspokojivych pokusii ji definovat, a zde mame dal$i doklad: ,,Jeden
z hlavnich a zakladnich divadelnich ryst je pfeména; herec méni sviij vlastni zevnéjsek,
oblek, hlas a dokonce 1 psychické rysy svého charakteru v zevnéjSek, kostym, hlas a charakter
osoby, kterou ve hie piedstavuje.«' v divadle &iny neobrazeji osobnost; jsou to znaky, jez
prispivaji k herecké postave vytvairené hercem, a ta vyvoldva obraz dramatické osoby. Herctiv
zevngjsek, kostym, hlas, gestikulace atd. se ovS§em méni, kdyz se stavaji hlavné znaky, avsak
jeho charakter ziistdva nezménén, 1 kdyz pro publikum ustupuje do pozadi pted ,,charakterem*
dramatické osoby.”? v tomto smyslu je také citovana definice poopravena pozdgji: ,,Aviak pfi
divadelni pfeméné divéak ani herec nesmi mit pocit premény uplné. v osobé, v kterou se
pfeménil herec, nesmi se herec ztracet: déj, ktery se na scén¢ odehrava, nesmi byt pocitovan
jako skutecnost, nybrz jako divadlo. Tairov uvadi ptipad, kdy divak zasttelil herce, hrajiciho
na jevisti Jaga v Shakespearove Othellovi. [...] Je jasné, Ze tento divak nevnimal piedstaveni
jako divadlo. Malé¢ dit¢, které véfi, Ze pii obchlizce Mikulase chodi skute¢ny svaty, nema
pravy divadelni prozitek.«® Po t&chto vyhradach uz oviem pfeména neni pfeména a definice
padla.
Divadelnost se objevuje tam, kde lidské jednani nebo nekteré z jeho aspektti nepochazi
z n¢jakeé priciny, nybrz ze zaméru néjakou pric¢inu simulovat ¢i, pfesnéji feCeno, vyvolat ji
v mysli vnimatele. Déle, divadelnost nemiize vzniknout bez i€asti estetické funkce. Zich
konstatuje, ze ma-li n¢jaké jednani vyvolat esteticky ucinek, pozorovatel na ném nesmi byt
prakticky zainteresovan, coZ znamena, Ze se jim nesmi citit ohroZen ani télesnég, ani duSevné a
nesmi podléhat otfasajici emoci.*

Neni to mozna nahoda, Ze ,,pfeména® je pokladana za ,,jeden z hlavnich a zdkladnich
divadelnich rysi* pravé v souvislosti s divadlem lidovym. Tento ndzor se zd4a mit co délat
s folklorem, v némz na rozdil od uméni jsou vSechny funkce tak propleteny, Ze ani
v teoretické studii je nelze s jistotou roztfidit. Navic ma ve folkloru nesmirnou dilezitost
magickd funkce, t¢éméf stejnou mérou jako v primitivnich spole¢nostech. Co se tyce lidového
divadla, mnohdy se neda urcit, zda v ném ptevazuje spise funkce magicka ¢i esteticka, i kdyz
nejde o hry v pravém slova smyslu magické.” Odtud teorie ,,pfemény*. Magické ukony jsou
zpravidla spjaty s piedstavou, Ze prostiednictvim spole¢nych vlastnosti mize se dand véc
proménit v jinou véc, dand bytost v jinou bytost, dané jednani v jiné jednani, bytost v jednani
¢1 ve véc atd., ¢ili znak v to, co predstavuje, signifiant v signifié. Divadelni véda ovSem musi
vSechny takové pfemény a transsubstanciace podrobit sémantickému ¢i sémiologickému
rozboru.

Ptibuzenstvi lidového divadla s magickym, respektive nabozenskym obfadem se jevi i

! Ibidem, str. 9.

2 V nékterych obdobich byl kladen velky diiraz na hereckou techniku, které se fika prozivani role. v krajnich pfipadech se herec do té miry veitil do role, kterou
zkousel nebo hral, Ze i ve svém soukromém Zivoté pocitoval emoce a dusevni stav dramatické osoby. Takova vyjime¢na udobi v d&jinach herectvi mohou
bezpochyby vrhnout svétlo na jisté obecné aspekty divadla, ale nelze z nich vyvozovat vieobecné platné principy a zejména nelze na takovych eventualnich
generalizacich stavét teorii divadla. Rozhodné nejde nikdy technika ,,prozivani role* za jisté meze — viz Honzl, J.: Nad Diderotovym paradoxem o herci, Program
D40, pretisténo in: Ceské divadlo 1 (Jindfich Honzl o rezii a herectvi), Praha (Divadelni ustav) 1979, str. 85 — 93.

3 Bogatyrev, P.: op. cit., str. 12— 13.
4 Zich, O.: op. cit., str. 50-51.
5 Bogatyrev, P.: op. cit., str. 31 — 36.
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v tom, ze provozovani riznych her — stejné jako obradil — je vazano na urcité svatky; a tak
jako obftady, i hry se rok od roku opakuji. S touto okolnosti souvisi cela fada strukturnich
zvlastnosti lidového divadla. Je pozoruhodné, Ze se najdou i v téch hrach, z nichz magicka
funkce davno vymizela (mozna proto, Ze folklor je tak pevné¢ skloubena struktura s velmi
slabou funk¢ni diferenciaci): ,,Charakteristickou zvlastnosti u obecenstva lidového divadla je
to, Ze se nehoni za novym obsahem hry, nybrz rok co rok se diva na tyto hry s neobycejnym
zajmem, ackoliv je zna témét zpaméti. v tom je zasadni rozdil mezi divakem lidového divadla
a pramérnym navitévnikem divadla nageho.“' Pies tuto stalost ma lidové divadlo jisty sklon
se proménovat. v pruseciku protichtidnych tendenci k neproménnosti a k proménlivosti vznika
jeden z jeho nejtypictéjSich postupll, improvizace: ,,V lidovych pfedstavenich, provadénych
bez zkousek, kde hraji herci svou ulohu podle tradice a kde se velmi uplatiiuje improvizace, je
obsah hry — jako v kazdém dile lidové poezie — jenom podkladem, na kterém piedstavitel
musi pokazdé znovu vySivat svlij samostatny vzor; vzdy pfi tom znovu tvoii nejen svymi
gesty, pohybem, intonaci, kostymem atd., ale pokazdé méni i text.*

V této souvislosti vSak sam termin ,,tvofi“ mize vést k nedorozuméni, pokud neni
blize vymezen. Lidové uméni ukladda tvorbe kazdého interpreta velmi pfisnd omezeni.
Vzhledem k tomu, ze dilo existuje nezavisle na vSech interpretacich, jakozto soubor ,,norem®,
jenz je kolektivnim vlastnictvim daného spolecenstvi, provozuje toto spolecenstvi néco, co
bylo vystizné nazvano ,,predb&Zna cenzura*’; tim je tviiréi svoboda viech interpretd piisné
vymezena. Kdyby improvizace n¢jakého z nich §la déle nez ,,pfedbézné cenzura*“ dovoluje,
jeho tvorba by byla spolecenstvim zavrZena.

Tento druh vztahu mezi dilem a jeho postupnymi interpretacemi mize vést
k zvlastnimu uméleckému postupu. v ruské lidové komedii Pachomuskoj patii k legraci to, ze
divaci stale zasahuji do predstaveni, prerusuji herce, kritizuji text, jejz herci uzivaji,
argumentuji s nimi, okupuji hraci prostor atd.” Tohle oviem neni piipad, kde by spolecenstvi
zavrhovalo danou interpretaci, nybrz velmi rafinovany umeélecky postup zalozeny na tom, ze
ve folkloru takové zavrzeni skute¢né€ hrozi.

Herci a divaci

Divakiv postoj v lidovém divadle je vysledkem ,,pfedbézné cenzury* dél, opakovani
tychz her a herecké improvizace: ,,Estetické vjemy takového divaka jsou podobné estetickym
zazitklim herce, jenz znova a znova proziva kazdou repliku, kazdy monolog, celou hru. Rozdil
je jen v tom, Ze divék to vSechno proziva pasivné, kdezto herec aktivné. Pravdépodobné totéz
prozival i sttedovéky divak, jenz s neutuchajicim zdjmem se mnohokrat dival na tutéz
mysterii, jejiz obsah znal z diivéjSich predstaveni a z Pisma svatého. Tato podrobna znalost
obsahu hry dovoluje divakovi lidového divadla, aby i aktivné vystupoval v divadle, zpival
ve sboru i s herci anebo se G&astnil hry.“> Aktivita obecenstva jasné souvisi s tim, Ze ,.je
lidové drama jako vSechny folklorni Gstni projevy kolektivnim majetkem, ktery miize
realizovat kazdy lidovy interpret od pokoleni do pokoleni*.°

Rozhrani mezi hercem a divakem nelze pfesn¢ stanovit v Zzadné formée divadla. I tiché
obecenstvo v temném hledisti piisobi na hercliv vykon tim, jak citlivé je jim dotceno ¢i
naopak tim, jak je na néj ,.hluché®“. na druhé strané je kazdy herec zaroven divakem vzhledem
k partnerim. Proto se napf. stava, ze inspirace jednoho herce strhne vSechny ostatni

Ibidem, str. 62 — 69.

Bogatyrev, P. a Jakobson, R.: op. cit.

Bogatyrev, P. a Jakobson, R.: op. cit.

Pisarev, S. a Suslovi¢, S.: Dosjulnaja igra — komedija Pachomuskoj, Leningrad, Isskustvo Severa 1927, citovano podle Bogatyreva, op. cit., str. 54 — 55.
Bogatyrev, P.: op. cit., p. 63.

Ibidem, str. 79.
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k mimotadnému vykonu; nebo Ze spoluherci vynikajiciho komika se nékdy nemohou ubranit
smichu, a Ze jejich smich je nékdy jen zdanlivé spontdnni, zejména v téch druzich divadla, jez
vztahy vzéjemného divactvi mezi herci stavi do popiedi. Mimotradnou dualezitost ma tato
stranka vztaht mezi herci v téch divadelnich formach, které zna¢né spoléhaji na improvizaci.

Typicky ptipad, kdy herci se stavaji divaky a také se jako divaci chovaji, je zachycen
v popisu piedstaveni Ary o sv. Doroté na Milevsku:'

»Ze svého vykazaného mista Cert po chvilkach vybihal a provad¢l pii hite a pred ni
ruzné ,,legrace* pro obveseleni divakd, takze nckdy i1 herce rozesmal a piivedl z konceptu.*
Mimoto zde jeden z herct hral vlastn¢ divaka. To byla ,,nosicka®, Zena s nisi, odéna
tradiénim vesnickym krojem; ta zistala mezi divdky a béhem ptedstaveni a po ném od nich
sbirala pro herce obili a jiné dary. Také mezi divaky byl maly hoch ve velkych dievacich, jenz
s n€kolika divaky, Certem a ,,nosickou’ sehral pfed samym zacatkem hry vyjev, ktery vlastné
tvoril samostatné ¢islo.

Takové rozehravani vzajemného divactvi mezi herci ponoukd samoziejmé divaky, aby
se na predstaveni ¢i alesponl na néjaké jeho ¢asti podileli aktivné. Pii predstaveni Ary o sv.
Doroté, o némz byla prave fec, mel Cert sviij protéjSek mezi divaky v nékolika vesnickych
klucich, ktefi se vtlacili do svétnice za pritvodcem hercti a zustali blizko u dvefi. na Certa
ruzn¢ doréazeli, aZ ten je s vidlemi vyhnal a zabouchl za nimi dvete. Ale maly kluk ve velkych
dievacich nemohl utéci tak rychle jako ostatni a ziistal ve svétnici. Cert na ného namitil
vidlemi a on se dal do place. Nosicka, ktera mezitim slozila niisi na podlahu a vyndala z ni
pytel s obilim, vzala ze dna ntiSe kornoutek cukrovi a nesla kousek klukovi, ale ¢ert uz ho
zvedl a vynasel ven. Kluk kficel, tloukl do n¢j a tahal ho za usi (pfisité na Cepici). Nosicka si
dala cukrovi sama do ust, pec¢livé zabalila kornoutek, vlozila zpatky do nlise a usadila se
na lavici; pfi hie ,,z dlouhé chvile* cukrovi pfemilala v tistech. Vyhnani kluci se shlukli pted
oknem. Pii pfedstaveni si délali z Certa legraci a hrozili mu. On na né hrozil ob¢as na dalku
vidlemi, ale v jeden okamzik se vykradl ze dveii a odehnal je od okna.

Lidové divadlo ma mnoho jinych postupii, jak vyzyvat divaky k aktivni Gi¢asti.
Krajnim ptipadem je ¢ird provokace: karikovani jednotlivych divakt, pomlouvani jich,
kladeni otazek atd.”

Avsak ruska komedie Pachomuskoj vypada i na tomto obecném pozadi dost bizarn€. Jeji
provozovani bylo popséano takto: ,,Divdk v bézném smyslu ve hie-komedii Pachomuskoj
neexistuje. Je to skutecné*‘kolektivni vykon*. VSichni pfitomni ve vesnickém sale se ucastni
hry tak zivé, ze jejich aktivita daleko presahuje ucast ,,divaka® masovych slavnosti. Kazdy,
kdo n¢kdy sam hral nebo vidél tuto hru, bez rozpakt pierusuje hru a vsouva svoje poznamky
jak do textu, tak i do provedeni. Chvilemi je jevistni prostor plny pfitomnych a je nesnadné
rozeznat piedstavitele hry. A tiebaze se tim prerusuje vlastni hra, napéti neochabuje. Tak to
trva dlouho, pokud n&jaka rozhodna ruka neodsune kazdého na misto.*> Pro pochopeni funkce
obecenstva v tomto pfedstaveni a jeho poméru k herciim je dillezity zvlastni postup pii tvorbé
postav: ,,Jednotny text hry Pachomuskoj |...] neexistuje, ale téméf v kazdé vesnici jsou herci-
specialisté se svym vlastnim textem. Tyto texty, jsou-li podaiené, koluji od ust k Gstiim a
stdvaji se obecnym majetkem. Proto nelze tvrdit, ze se text pti hie uplné improvizuje.
Improvizace (jako v komedii dell'arte) zalezi na dovedném kombinovani ¢asti dialogu a pisni
v ramei scénafe.“* Jingmi slovy fedeno, postoj divakiv se zde podstatn& nelisi od postoje
hercova. Piipomenme, ze estetické pocity divaka v lidovém divadle se blizi pocitu herce, kdyz
hraje roli, a Ze herec se podili na divakové estetickém pocitu tim, Ze sam je divakem vici
spoluherciim. Zvlastnost komedie Pachomuskoj tedy spociva v tom, ze jde v tomto sméru

Zépis a popis piedstaveni iry o sv. Doroté: Dvoiak, S.: Lidové hry na Milevsku, 1916, pretidténo Bogatyrevem, op. cit., str. 219 —237.
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 25 — 26, 43 — 44, 58, 60 — 62, 64 — 65, 66 — 67.

Pisarev, S. a Suslovi¢, S.: op. cit., citovano podle Bogatyreva, op. cit., str. 54 — 55.

T R N

Pisarev, S. a Suslovi¢, S.: op. cit., citovano podle Bogatyreva, op. cit., str. 167.
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dale, tak daleko, az divaci — z nichz néktefi jsou byvali ¢i budouci herci v jinych
predstavenich téze hry — hraji asponl fragmenty roli a herec se stdva divakem nejen vici
ostatnim herctim, nybrz i vii¢i obecenstvu.

Strukturni sepéti mezi diirazem, jejz lidové divadlo klade na vztahy vzdjemného
divactvi mezi herci, a jeho tendenci aktivovat divaky je oc¢ividné.

Aktivace obecenstva je ovSem velmi Siroky pojem. Nemusi nutné znamenat, Ze jako
v nékterych lidovych hrach divéci hraji spolu s herci &i dokonce chvilemi misto nich.' Je
spousta dokladl toho, Ze obecenstvo se podili na lidovém divadle mnoha rozli¢énymi zptisoby,
i kdyz informace sebrané Bogatyrevem nedovoluji definovat rozdily mezi nimi aspon
s minimalni pfesnosti. v konkrétnim ptipad¢ komedie Pachomuskoj se bezpochyby vykon
obecenstva stava soucasti struktury proto, ze ,,Pachomuskoj je komedii bezuzdné zabavy
bez jakychkoliv prvkil vaZzného déje. Jakmile se zméni charakter hry, méni se 1 charakter
obecenstva“.” I v modernim divadle se postoj a chovéni téhoz navi§tévnika méni s povahou
predstaveni, na které pfiSel, nejen podle toho, zda je to komedie ¢i tragédie, nybrz i podle
riznych divadelnich slohti a ,,ismt“.

Lidové publikum se aktivné zucastni nejen v komedii nebo v komickych scénach her.
Napt. pti piedstaveni Ary o sv. Doroté na Milevsku hospodat a po ném jeho syn sejmuli
¢epice a Zeny ndbozné sepjaly ruce, jakmile prvni herec, pfedstavujici Theofila, vstoupil
do dvefi a ohlasil ptichod krale a Doroty; vSichni nastrojili obli¢ej jako na poslouchani
evangelia. na konci predstaveni si n¢kteti divaci utirali o¢i, hromadné odpovédéli
na blahoptani prednesené katem, nékteti si klekli a modlili se, zatimco jini hovofili s herci a
mluvili o svych vlastnich emocich. Nato ¢ert vyrazil mezi divaky s vidlemi, honil je po
svétnici a nakonec je vyhnal ven, kdeZto ostatni herci vyjednavali s hospodafem odménu
za piedstaveni. Posléze se se zbylymi divaky rozlouéili a odesli.” Také zde se obecenstvo
zucastni aktivné, i kdyz zcela jinak neZ vesnicti kluci ve stfetnuti s ¢ertem (a nosickou).

Divadelni prostor

Aktivnost divaki souvisi se stiranim rozhrani mezi hledistém a jevistém. v lidovém
divadle, kde k tomu ¢asto dochazi, se samo rozhrani vytvati tak, aby bylo spis potencialni nez
skute¢né. Jedno ruské lidové predstaveni, provedené v domé, kde se lidé sesli navecer, zacina
vstupem ,,.kon¢*, ktery kolem sebe $viha bicem, aby se pfitomni postavili na lavice nebo
zalezli za palandy a tak se uvolnil prostor pro herce. Pak vejde zbytek druziny. ,,Tim, Ze je
obecenstvo Svihanim bice rozhanéno [...], obraci se pozornost divaka na vytvaieni zvlastniho
jevistniho prostoru, ur¢eného k tomu, aby se na ném provozovalo divadelni ptedstaveni.
Pfitom se muze jevistni prostor za piedstaveni samého bud’ rozSifovat nebo zase zmensovat,
ale vyznaceni, které se obecenstvu vstipilo ranami bi¢em [...] na zacatku pfedstaveni, nechava
ve védomi divaki po celé piedstaveni predstavu jevistniho prostoru.“* v jedné ceské lidové
hte vejde pred herci do svétnice ,,pometacka* a déla pro né misto tim, ze zameta kolem sebe a
zady vytlacuje ptitomné z prostoru, ktery se ma stat hraci plochou; obcas jede kosStétem
dévéatim pod sukng.’

Témito postupy vznika opravdova antinomie. Zdiraznuje se rozliSeni hraci plochy
od hledisté a zaroven se predél mezi nimi stale popird. Vznika intenzivni napéti mezi jevistém
a hledi$tém a tendence vtahnout hledisté do dramatického prostoru.’ Tomuto G&elu slouzi i

1 . .
Zcela odlisny druh aktivace obecenstva je popsan v mém ¢lanku Divadlo na chodbé (1939) o inscenaci Alladiny a Palomida E. F. Burianem.

2 .
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 55.

34 Yrre . PP .
Viz Dvorakuv zaznam a popis pretistény Bogatyrevem, op. cit.

4 . .
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 95 — 96; piiklad zminéného ptedstaveni bere Bogatyrev z knihy I. E. Ondukova; Severnyje narodnyje dramy, Petersburg 1911, str.
114.

5 .
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 96.

Dramaticky prostor je podstatna soucast divadla, kterou, pokud vim, poprvé odhalil Zich. ,,Dramaticky prostor je jev vyznamovy; nesmi se sméSovat
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jiné slozky, v¢etné¢ takovych, které prameni z technickych moznosti lidového divadla:
,»Charakteristicky rozdil mezi divadlem lidovym a nas$im je v tom, Ze v naSem divadle zména
osvétleni nastava toliko na jevisti, kdezto hledisté ziistava po celou dobu predstaveni

v temnot€ bez promén, zlstava, abych tak tekl, pasivni. Zato v lidovém divadle zasahuje tato
zména osvétleni soudasné jevisté i hledists.«!

Druhym charakteristickym rysem prostoru v lidovém divadle je to, ze mnohdy
nevytvaii scénu v tom smyslu, jak tento pojem definuje Brugak.? Ale je pochybné, zda z toho
1ze odvozovat takovouto generalizaci: ,,[...] jeviStni prostor neni vzdy nositelem funkce
predstavujici. Jevistni prostor v lidovém divadle mtze predstavovat kralovsky palac, napf.
ve hte Dorota, ale také nemusi pfedstavovat ur€ité misto. Tento fakt, Ze napt. ve hie Dorota
velmi ¢asto se méni misto déje bez jakéhokoli oznaceni této zmény, ba dokonce 1
bez jakychkoli poznamek hercti o této zméné mista d¢je, vede k tomu, Ze leckdy mize
obecenstvo jen ztézka urcit, kde se vlastn¢ d¢j odehrava: na nebi nebo v kralovském palaci?
Kde napf. muci a popravuji Dorotu? na namésti nebo v zalati? To vSe nds nuti, abychom
z védomi obecenstva lidového divadla vyloucili predstavujici funkci jevistniho prostoru;
jevistni prostor se tu stava mistem libovolného divadelniho d&ni.*® To, emu se zde fika
predstavujici funkce jevistniho prostoru, mize ovsem vzejit z kombinace jeviste s viditelnou
scénou; jevisté samo je neutrdlni hraci prostor a scéna mu muze dodat urc¢ity vyznam,
umist'ujici dramatickou akci v prostoru a ¢ase. Ale takovym vyznamem ho mohou vybavit i
jiné slozky, zejména feCi osob. A prave to se déje ve hre o sv. Doroté. Pti popraveé samé sice
neni nijak naznac¢eno, odehrava-li se na ndmésti ¢i v zalafi, ale kratce pred tim natizuje kral
katovi: ,,[...] bys ji na rozcesti vyvedl a vidoucné ji tam hlavu stal.* Misto setkani Theofila
s Dorotou je oznaceno kralovym rozkazem: ,,[...] by si Sel do obydli Doroty ctné®, a rozkaz
,Svaz a hod ji do zalafe“ udava piedem misto, kde bude Dorota muéena.” Nevim sice, je-li
ve vSech lidovych hrach misto déje urc¢eno tak zfetelné, ale tento ptiklad ukazuje, Ze neni
davod ,,vyloucit predstavujici funkci jevistniho prostoru z védomi obecenstva lidového
divadla®. I kdyz se situovani akce takto d¢je diivejSimi vyroky a ne viditelnou dekoraci,
divaci vnimaji, Ze muceni se d¢je ,,v zalafi* a poprava ,,na rozcesti®.

Nadto nékdy k situovani akce slouzi i rizné znaky vnimatelné zrakem. Déje se tak
napf. ve vanoc¢nich hrach: ,,Funkci dekorace ma tu betlém (jeslicky) ve skiiice, ktery po celou
dobu pfedstaveni maji divaci pred o¢ima. Jeslicky jsou dekoraci, ur€ujici misto i ¢as d¢je,

v némz hraji zivi lidé, predstavujici pastyfe a and€le. [...] Pfitomnost betlému neboli jeslicek
na scéné ukazuje jen vSeobecn¢ misto a dobu déje, Ze se totiz d¢j odehrava o vanocich a

v kraji, kde se narodil Kristus. Toto povsechné urceni dovoluje hrat pred jesliCkami i scénu
mezi pastyii, kteti jsou kdesi v horach, tedy mimo jeslicky, i scény, kde pastyfi se pfichdzeji
poklonit Jezigkovi a jsou vedle jesli¢ek.” I zde by oviem bylo bezdivodné ,,vylougit
predstavujici funkci jevistniho prostoru z védomi obecenstva lidového divadla®. Betlém sam
o sob& umistuje déni jen zcela obecné a vagné, ale ve spojeni s jinymi sloZkami, zejména
slovy, ptispiva k tomu, Ze jevisté v kazdé fazi jednani predstavuje specifické misto.

Ostatné je ,,piedstavujici funkce jevistniho prostoru® jisté pojem $irsi nez pouhé
umist'ovani akce, oznacovani jejiho ,,zde a ted™. Jevisté s dekoraci, zejména jejich jednotlivé
soucasti, mohou udavat i takové véci jako tragiku daného jednani ¢i jeho slavnostni raz,

s prostorem fyzickym. A¢ Zich sam jej popsal metaforicky, tento pojem sam neni nikterak iracionalni. Dramaticky prostor je dynamicky, tj. neustale se ménici
soubor vztahti mezi v§emi subjekty, pfedméty a dopliiky dramatické akce; tento soubor prostorovych vztahti se neustale méni v ase, protoZze kazdy pohyb nebo
promluva obméiuje jejich seskupeni (Zich, O.: op. cit., str. 246). KdyzZ se i divaci stavaji — aspoii do jisté miry — herci, hledisté se stava soucasti dramatického
prostoru.

1
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 107.

Jevistni prostor tvoii jevisté jako pevna zakladna, scéna jako proménliva stavba a dramaticky prostor jako dynamicka, neustale se ménici hodnota budovana
télesnou akci herct.” (Brusék, K.: Znaky na cinském divadle, Slovo a slovesnost, V, 1939).

3 .
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 92-93.
Viz Dvotaktiv zaznam a popis pietistény Bogatyrevem, op. cit.

5 .
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 103.
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dilezitost jisté postavy nebo osoby, duch, v jakém ma obecenstvo brat to ¢i ono (komika,
vaznost, magie) atd. Dokumentace sestavena Bogatyrevem bohuzel nedovoluje zkoumat
vyznamovost jevistniho prostoru v lidovém divadle po této strance. Ale aspon ndznaky, ze
jevisté a dekorace takové funkce rovnéz plni, 1ze najit zejména v divadelné provadénych
lidovych obycejich, jako ,,stindni kohouta®, ,,ochoz krale a kralky* atp. Nejjednodussi piipad
je vyvysend plocha, na niz vystupuji ¢i lezou jisté postavy, aby upoutaly pozornost obecenstva
a daly mu na védomi svou vlastni diileZitost v jednani nebo d&ji.' To mimochodem p¥ipomina
zvyk, ktery se objevuje nejednou v d€jinadch malifstvi, totiz umistovani dilezitejSich figur nad
mén¢ dilezité bez ohledu na prostorové vztahy znazornéné akce a ¢asto i v rozporu s nimi

ve hie o sv. Doroteé zaznamenané na Milevsku je kralova distojnost oznacena tim, Ze sedi

na zidli, kdeZto ostatni osoby stoji.”

Ttetim charakteristickym rysem divadelniho prostoru v lidovém divadle je to, Ze zde
témef chybi vztahy mezi viditelnou hraci plochou a pomyslnym jevistém, jez se prostira
mimo ni a je naznacovano takovymi znaky jako zvuky za scénou, zminky v dialogu atd.
Bogatyrev se snazi uvést tento rys v souvislost s tim, jak lidové divadlo fesi problém oznaceni
»zde a ted* divadelni akce: ,,V lidovém divadle jak Ceském, tak i slovenském je predstavujici
funkce jevistniho prostoru vyjadiena velmi slabé, ¢asto chybi uplné; proto i pomysiné jevisté
nema obycejné vyznam a chybéji i ty divadelni projevy, které jsou mozné pfti protikladu
viditelného jevistniho prostoru a pomyslného jevisté. Je skute¢né nemozné stavét proti scéné
nic nepiedstavujici nebo proti scéné predstavujici soucasné nékolik mist, napt. palac i vézeni i
nebe, n&jaké urdité misto, leZici za scénou v jevisti pomyslném.* Jenze k rozehravani vztaht
mezi viditelnym a pomyslnym jevistém dochézi i v nékterych historickych formach divadla,
jez rovnéz situuji akei hlavné pomoci slov. Slabost téchto vztaht v lidovém divadle musi tedy
mit pficiny docela jiné. Zda se mi, ze je Ize nalézt v intenzivni oscilaci, k niz zde dochazi
mezi jeviStém a hledistém. Empiricky material se zda ukazovat, ze dramaticky prostor mtize
zahrnovat bud’ hledisté nebo pomysIné jevisté, ale ne obé najednou, ac teoretické diivody této
vzajemné vylucnosti nejsou ziejmé. Vztah mezi viditelnym a pomyslnym jevistém nabyva
dualezitosti tam, kde jevisté a hlediSté maji zcela odliSnou funkci (napft. v fecké tragédii,
ve francouzském klasickém divadle, v Moskevském uméleckém divadle). Tam, kde se naopak
po&ita s oscilaci mezi jevistém a hledistém, se jednani za scénou co mozna odstratiuje.”

Herec, herecka postava a dramaticka osoba

Do té miry, jak jednani — 1 dialog 1 d¢j — zavisi na herci, herec tvoii svornik divadla;
predstaveni s nim stoji a pada.” Divadelni jednani je sice souvisla fada vyznama, takze se
kterakoli slozka, nezivy pfedmét prave tak jako Ziva osoba, miize stat jejim nositelem, tedy
subjektem.® Ale to neméni nic na skuteénosti, ze nezivé piedméty nemohou fyzicky jednat.
Znamenaji jednani jen tehdy, kdyz jim schopnost ho znamenat proptij¢i ¢lovek; ani loutka
neni s to jednat, pokud za jeji provazky ¢i draty netaha loutkar.

Herctiv pfinos spociva v tom, ze tvoii hereckou postavu, ktera je strukturou znak.
Nékteré z nich jsou prosté hercovy télesné vlastnosti; trividlné fe€eno, vysoky herec nemuze
vytvofit malou postavu. Jiné jsou umélé, jsou to produkty umeéni ¢i femesla; to se tyka liceni a
masky, kostymu atd., ale do jisté miry téz barvy, sily a vySky hlasu (jez 1ze vice méné

! Ibidem, str. 103— 104.
2. . . .
Viz Dvotakuv zaznam a popis pietistény Bogatyrevem, op. cit.
3 .
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 93.
Lze uvést napf. dalekosahlé zmény, které v tomto smyslu provedl v Maeterlinckové Alladiné a Palomidovi E. F. Burian, pfi jehoZ inscenaci divaci stali
v oblouku obklopujice herce a pfemistovali se s nimi, kdyz piesli na jiné misto ve foyer pro dalsi jednani — viz muj ¢lanek Divadlo na chodbé, op. cit.

Formuli ,,do té miry, jak* minim noetickou rezervu. Nejsem si totiZ jist, zda za daného stavu védéni o riznych formach divadla, které zname jen povrchné, je
ptipustné predpokladat, ze takové klicové postaveni pfipada herci vzdycky, a brat to za obecné pravidlo, platné ve vSech divadelnich strukturach.

6 Veltrusky, J.: Clovék a predmét na divadle, Slovo a slovesnost, VI, 1940.

35



zm¢énit), zpusobu pohybu, gestikulace a mimiky atd. A vSechny tyto slozky, at’ pfirozené ¢i
umélé, uzplisobuje jevisté, kde herec vystupuje. Posléze postava zahrnuje také veskera slova a
repliky, jez herec pronési a veskeré jeho fyzické tikony.

Pokud jde o vyznam, jejZ tato struktura znakil vyvolava, to je zalezitost daleko
slozit&jsi, nez se zda. Tvrzeni, ze herec hraje dramatickou osobu, neni zcela nespravné. Ale
zjednodusuje skutecnost natolik, Ze si vyzaduje vaznych vyhrad, které 1ze shrnout do tfi
Sirokych kategorii: (1) komplexni povaha vztahti mezi znakem a vyznamem; (2) misto
herecké postavy v celém dile; (3) mnohost celkovych (¢i globéalnich) vyznami, jichZ je
postava nositelem, a jejich vzajemné vztahy.

1. Pomér mezi hereckou postavou a dramatickou osobou je tak spletity, jak jen pomér
mezi znakem a vyznamem miize v jakémkoli znakovém systému byt. Vratme se k trivialnimu
ptikladu, ktery byl uveden: a¢ vysoky herec nemilize vytvotit malou postavu, vysoka herecka
postava mize v divakové mysli vyvolat predstavu malé dramatické osoby, a ta diskrepance
muze, 1 kdyz nemusi, dodat dramatické osob¢ dal$i vyznamovy odstin (napt. prvek
komicnosti). Jinymi slovy feceno, dramaticka osoba neni néco, co herecka postava jednoduse
predstavuje nebo ztélesiiuje, je to soubor vyznamil, jez poruznu vychazeji z Cetnych slozek
herecké postavy.

2. V divadelnim jednani je kazda herecké postava propojena se vSemi ostatnimi
postavami a rovnéz se vSemi ostatnimi slozkami divadla. Je proto nositelem mnozstvi
vyznamu v§eho druhu, které s dramatickou osobou souvisi jen nepitimo, pokud s ni viibec
souvisi.

Vezméme priklad ze zdivadelnénych ceskych lidovych obtadi. Pii ,,pfedstaveni krale*
na Plzenisku se priivod zastavi na ndvsi pted boudou, ktera byla pro ptedstaveni postavena.
,»Vojaci®, celem k boud¢, obklopi vSechno kolem (pravdépodobné proto, aby oddélili divaky
od hraciho prostoru), nacez ,,kat* a ,,bific* s “pomocniky* slezou s koni a ,,bific* obchézi
boudu deklamuje: ,,Co to bylo za tesate, / ze mi nenechal diru ani dveie?/ Vytahnu si mou
SavliCku / a udélam si cesticku.” Vytasi Savli, vyseka si diru do boudy, vytahd z ni stll a zidle
pro ,.krale* a jeho ,,distojniky* a postavi je pied nejvyssi maj a sloup (na némz visi ziva
zaba). ,,Kral“, , knéz*, ,soudce™ a ,,pisai* sestoupi s koni a zaujmou své mista: , kral“ sedi
na stolici a ostatni ho obklopuji, bud’ vsedé nebo vestoje.' Obchazeni boudy, piednes versi a
vyndavani stolu a zidli jsou divadelni znaky, které se sice stavaji soucastmi herecké postavy,
ale jejichz hlavnim tikolem neni pfedstavovat dramatickou osobu ,,bific*, nybrz vyvolavat
jisty aspekt osob ,kral“, ,knéz", ,,soudce a ,,pisai*. Sedéni (tak jako napf. stani na vyvySené
platform¢) oznacuje dulezitost a diistojnost osoby, a tentyz efekt ma ztejmé pristup ke stolu a
blizkost k herecké postave, kterd sedi a pouziva stil. Komplikovana akce obchazeni boudy
atd. mé zduraznit tento aspekt osob, které budou stil a zidle pouZzivat.

Kazda slozka herecké postavy je ovSem také sloZzkou divadelniho ptedstaveni jako
celku. Otazka je, zda je pevnéji v€lenéna do struktury herecké postavy ¢i do této struktury
celého predstaveni. Tak ve hre o sv. Doroté je prednes provazen zvlastnimi pohyby hlavy:
pii diraznych slovech skubou herci hlavou smérem k prstim a hned zpatky, do polohy jakoby
sebevédomé.? V nekterych pastyiskych hrach jsou pasaze, jez herci (hosi) zpivaji spoleénd a
takové pasaze nejen predchéazeji dialog, nybrz se s nim 1 stfidaji. Béhem téchto sborovych
zpévu se pohybuji po obvodu malého kruhu — bud’ prosté chodi, nebo si vyménuji mista
val¢ikovym, polkovym ¢i mazurkovym krokem — a tlukou holemi do stfedu kola na vyznaceni
jistych rytmickych hodnot (n¢kdy kazdy diraz, jindy zacatek kazdého verSe nebo konec kazdé
sloky). k pohybu v kruhu také dochazi pti jedné z individualnich replik; jinak kazdy hoch, nez
promluvi, udefi svou holi do holi spoluherci.’

1 .
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 104 —105.
Viz Dvotaktiv zaznam a popis pietistény Bogatyrevem, op. cit.

3 . S . . R PR NV
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 125 — 128 (autor zde otiskuje dlouhé vynatky ze zaznamu a popisu Ondieje Pische NabozZenska predstaveni détska v Kojetiné, Cesky
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Takovéto hlasové projevy a pohyby byly popsany jako ,,Cist¢ divadelni®, v protikladu
k tém, které maji funkci ,,pfedstavujici®.” Takto je rozsekavat by mélo své opravnéni jen
tehdy, kdyby ,,Cisté divadelni® postupy nepftispivaly k struktuie vyznami nesené hereckou
postavou nebo celym divadelnim pfedstavenim. Ale tomu tak zdaleka neni. Lidovy herec
neuziva dvou odlisnych druhti pohybu, gesta ¢i prednesu. V§im, co dé€la, plni — byt’ riznou
mérou — n€kolik vyznamovych funkei, napt. vystavbu dramatické osoby, vystavbu ostatnich
dramatickych osob, konstrukci celkového smyslu hry se v§emi jeho privodnimi vyznamy,
rozvijeni d¢je atd. Protiklad postuptl ,,Cisté divadelnich® a ,,pfedstavujicich® dava pouze nové
roucho starému omylu, jenz roztind umélecké dilo na formu a obsah: ,.Cisté divadelni a
»formalni* jsou synonyma.

Herecké postavy v lidovém divadle zpravidla nesmétuji k uzavienosti a sobéstacnosti;
jejich jednotlivé slozky jsou Casto pevnéji vkloubeny do struktury celého divadelniho dila nez
do nich samych. Proto také neni nikterak vzacné, aby se herecka postava skladala z napadné
heterogennich slozek.? V krajnim piipadé se &etné vyznamy nesené riiznymi soudastmi téze
postavy mohou kombinovat tak volné, Ze celkovy smysl postavy je zcela vagni nebo Ze
postava dokonce postradd vyznamové jednoty. Jinymi slovy feceno, herecké postava nemusi
vibec predstavovat né¢jakou dramatickou osobu. v lidovém divadle se napt. najdou takové
postavy jako tlampag, lauf¥i atp.’

Na druhé strané jsou vyznamy, jez pfispivaji k vystavbé ur¢ité dramatické osoby,
neseny nejen tou hereckou postavou, ktera ji predstavuje €ili zastupuje, nybrz i vSemi
ostatnimi postavami, které se na hie podileji a ptispivaji tim, ze se rizné dopliuji, ze
navzajem jednaji atd. Mezi znaky, jez znamenaji krale ve hre o svaté Doroté z Milevska ma
nespornou zavaznost jednoduché gesto, jez délaji vSichni herci s vyjimkou téch, ktefi hraji
Dorotu, andéla a Certa: zasalutuji pokazdé, kdy predstoupi pred ,,krale* nebo od ného
odstoupi.*

Déle jsou mezi vyznamy sdruzenymi v dramatické osob¢ také takové, jez nepochazeji
ani z herecké postavy predstavujici tuto osobu, ani z postav ostatnich, nybrz z dekorace,
jevistnich predméti, rekvizit atd. Postava, kterd vypada jako Zebrak, nevzbudi pfedstavu
stejné dramatické osoby, kdyZ sedi na hromadé¢ smeti, jako kdyZ sedi na trtin€. Nezda se, Ze
by sklon vytvaiet rozpor mezi hereckou postavou a scénou mélo lidové divadlo, az snad
na ptipady komického u€inku. Zpravidla sméfuje naopak k tomu, aby po této strance tikol
piedstavovat dramatickou osobu herci usnadiiovalo.

V této souvislosti je diilezité, Ze lidové divadlo malo pouziva optické dekorace a hojné
umist'uje akci pomoci slov. Oba postupy plni do jisté miry tutéz vyznamovou funkci, ale
na herecky vykon kladou zcela odlisné pozadavky. Slovni uréeni ,,zde* a ,,ted™ je soucasti
dialogu a obecnéji akce, jez mimo jiné piispiva ke konstrukci herecké postavy. Proto lze tam,
kde se déni umistuje pomoci jazyka, utvaiet akci i postavu tak, aby poukazovaly ptimo
k dramatické osobé¢; vztah mezi hereckou postavou a dramatickou osobou mtze — 1 kdyz
nemusi — byt zcela jednoduchy a zcela pfimocard mtize byt i osoba sama. Tam, kde se to d¢je
pomoci scény a riznych predméth vici herci vnéjSich, musi se jim akce i postava
prizptisobovat. Herec spina vSechny vyznamy, jez se v pribéhu predstaveni vynofi, at’
vzchazeji z postavy Ci z prostoru, ktery ji obklopuje. Mé-li vytvofit dramatickou osobu, jeho
prace nutné postupuje oklikou pfes vSechny znaky, z nichz se skldd4 scéna. Dramaticka osoba
(a vztah mezi ni a hereckou postavou) nemiize nikdy byt tak jednoducha jako tam, kde se ¢as
a misto déni uréuje pomoci jazyka.

lid 10).
! Bogatyrev, P.: op. cit., str. 123 — 125 a 129 — 131.

2 Ibidem, str. 179— 180.

3 Ibidem, str. 57— 58, 128 a 131.

4. il x PP .
Viz Dvotaktiv zaznam a popis pietistény Bogatyrevem, op. cit.
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V lidovém divadle ptevaha slovniho umistovani déje odpovida tendenci vytvaret
dramatické osoby velmi jednoduché a prfedvadét je obecenstvu na samém pocatku akce. |
v téch vanocnich hrach, kde betlém ve skiifice udava misto a cas jednéni, ale jen velmi
povsechné, je na jednani samém, aby urcilo ,,zde a ted* precizngji. Obecny asovy ramec, tak
jak ho znamena betlém, je sdélen obecenstvu predem, nez zacne jednani, coz zjednodusuje
proces vystavby dramatickych osob. Taz tendence se objevuje tam, kde se pozornost ptitahuje
k dtlezitosti ¢i dustojnosti jistych osob pomoci vyvysenych platform ¢i stolt a zidli. Jediny
ucel takovych scénickych elementtl je umoznit, aby se jistd vlastnost osoby sdélila jak jen
mozno jednodusSe: ma-li herec signalizovat, Ze hraje hodnostare, staci, aby vystoupil ¢i vylezl
na platformu, sedl na Zidli, zaujal misto u stolu atd. A zase jde o dramatickou osobu
neslozitou, ktera je pfedstavena rovnou, spis nez aby se jeji rysy postupné vynorovaly
v pribehu jednani.

3. Dramaticka osoba neni jediny tuhrnny ¢i globalni smysl, jehoz je herecka postava
nositelem. Hereckd postava mlize mit i jiné druhy globalniho smyslu, které s dramatickou
osobou vice méné soutézi; do jisté miry je vzdycky ma. Vztahy mezi t€émito celkovymi
vyznamy téze postavy — jejich hierarchie, komplementarnost nebo nesourodnost, harmonie ¢i
rozpory — se méni s divadelni strukturou.

Soucasti thrnného vyznamu herecké postavy miize byt vedle dramatické osoby 1 herec
sam. Obraz herce, jejz herecka postava vydava, mize byt velmi odli$ny od hercovy skute¢né
osobnosti; miZe to byt napf. jistad syntéza dramatickych osob, které hral predtim. Ale muze téz
byt skutecné osob¢ velmi blizky, zejména kdyz obecenstvo herce dobte zna v Zivote, coz se
prave typicky déje uprostied pevné skloubeného spoleCenstvi, v jakém kvete folklor. Neshody
mezi dramatickou osobou a hercem, ktery ji hraje, 1ze umyslné€ zdiiraziiovat ¢i naopak stirat
slozitym souborem postupti. Obraz herce mtize také vyzdvihovat dramatickou osobu, kdyz
oba vyznamy splyvaji v mysli obecenstva; ale to si vyzaduje obratného (a zpravidla
dalekosahlého) piizptisobeni dramatické osoby predstavé, kterou si divaci o herci délaji.

Lidové divadlo je na pomér mezi hercem a dramatickou osobou velmi citlivé.

V nékterych jeho druzich délaji herci co mohou, aby je obecenstvo nepoznalo: mluvi
piekroucenym hlasem, kryji si oblicej zdvojem, maskou, sazemi, svymi vlastnimi
rozC¢esanymi vlasy atd. Zatajeni hercovy totoznosti mize nabyt takové diilezitosti, ze se saha
k prostiedkim, které se napadné pii¢i vystavbé dramatické osoby, o niz jde. Tak napf. si
mladenci, ktefi v predvecCer Tii kralti chodi po vesnici jakozto ,,baby*, zaceriiuji oblicej. Cely
smysl ptredstaveni na tom nékdy zavisi. na Slovensku navstévuje Zena piestrojena za sv. Lucii
domovy svych znamych. Kdyz ji nepoznaji, projevuji strach a nemluvi; kdyz ji poznaji,
sejmou ji z tvafe zavoj a smé&ji se spoleéné s ni.' Nebylo by piekvapujici, kdyby se ukézalo, Ze
v jinych druzich lidového divadla se hercova totoZznost naopak vyzdvihuje a ze se rozehrava
oscilace mezi obéma globalnimi vyznamy téze postavy. Konec konci, vystup sv. Lucie
neztrati svou divadelnost, kdyz divaci herecku poznaji; jenom se zméni ze strasSidelného

v komicky.

V lidovém divadle existuje alespoii jeden druh hereckych postav, ktery antinomii mezi
dramatickou osobou a obrazem herce vyzdvihuje. Jsou to komické postavy predstavujici
kong&, kobylu, kozla, psa atp. Zde nejde piedevsim o rozeznani ¢i nerozeznani hercovy
totoznosti — ac i tento aspekt se mozna uplatiiuje jako dalsi rys — nybrz o srovnani zvifete a
Cloveka, ktery ho ztélesnuje. Tak napt. kobylu predstavuji dva muzi, ktefi nesou na ramennou
zebiik omotany hrachovinou, pfes néjz je pfehozena plachta. Pfedni hra¢ drzi v ruce kobyli
hlavu a zadni misto ocasu kostg, jimZ prasti, koho miize.

V jedné slovenské verzi vanocni hry je ,,pes” jménem PSocha nebo Kuba. Hraje ho
muz, ktery mé dlouhy kozich, beranici, holinky, zacernény oblicej, plnovous z konopi a v ruce

! Bogatyrev, P.: op. cit., str. 111-114.
2 Ibidem, str. 116-117.
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Stétku. Na jednom misté PSocha tiké bacovi a dvéma pastyiam ,,vy psi“ a kdyz nabizi své
dary JeziSkovi, vysvétluje, Ze tak Cini, ,,aby si nepovedau, Ze som v§ivak* a ,,aby si
nepovedau, Ze som spav s Mariskou pod strieskou”." Viechny tyto dvojsmysly smé&fuji oviem
k vytézeni komického uc€inku z konfrontace a vzajemného prostupovani dvou soubornych
vyznamu téze herecké postavy: ,,pes* na jedné strané a ,,herec* na strané druhé. Obecnéji 1ze
fici, ze se vlastnosti zvifete a vlastnosti herce stale porovnévaji tak, aby vynikl kontrast mezi
nimi a zaroven se vnukla myslenka, ze jsou si vlastné podobni daleko vic, nez by byl herec
ochoten pfipustit.

Na podklad¢é materidlu, za jehoz kompilaci vdéc¢ime Bogatyrevovi, nelze rozbirat tuto
zalezitost do vétsi hloubky. Ale téch nékolik ptikladd, jez byly pravé zminény, naznacuje, Ze
lidové divadlo — ¢i aspon nekteré jeho druhy — mé obecny sklon podvojnosti (¢i snad
mnohonasobnosti) celkového smyslu herecké postavy mnohostranné vyuZzivat k estetickému
cili. A pokud vim, neexistuji ptiklady toho, ze by se snazilo tuto podvojnost zasttit zZimérnym
spajenim dramatické osoby s obrazem herce.

Uhrnem Ize fici, Ze v lidovém divadle se vztahy mezi hereckou postavou a
dramatickou osobou zdaji byt do znacné miry ur€ovany dvéma antinomiemi, které jsou
rozli$né, ale navzajem se doplnuji. na jedné strané maji slozky herecké postavy sklon vélenit
se tésnéji do celé divadelni struktury nez do postavy samé, coz oslabuje jeji vyznamovou
jednotu, tj. dramatickou osobu; zaroven vSak lidové divadlo sméfuje k predvadéni
piimocarych dramatickych osob bez komplikaci a k jejich plnému piedstaveni na samém
zacatku jednani. na druhé strané jsou mu cizi vseliké postupy, diky nimz se dramaticka osoba
obohacuje tim, ze v o€ich obecenstva splyva s obrazem herce; naopak, hledi ozivovat
dvojitost jejiho globalniho smyslu, jednou tim, Ze slozitymi cestami utajuje hercovu totoznost,
jindy tim, ze navozuje rafinovanou konfrontaci herce a osoby.

Dramatik, rezisér a herec

Protoze lidové divadlo vznika viceméné tvotivou aplikaci ,,norem®, které jsou
v obecném majetku celého spoleCenstvi, spise nez tvorbou jednotlivého umélce, neni v ném
misto pro dramatika. Funkce, jez dramatik plni v jinych forméch divadla, se zde nespojuji
v jednom subjektu, ktery by vicemén¢ ovladal celou strukturu, nybrz jsou rozhozeny mezi
rtizné soudasti struktury a tim i mezi nékolik subjektii riznych. Zadny z nich nelze postavit
do poptedi jakozto jakysi druh ¢i obdobu dramatika. Ale pokuseni néco takového délat je
silné a skutecné k tomu Cas od ¢asu dochazi. Tak napft. byla funkce dramatika pfifcena
herctim: ,,Takové improvizovand lidova hra je jakoby souhrou n€kolika dramatikd, ktefi jsou
pro nas soudasné i vykonavateli uloh jimi vytvotenych.“? To je prost& podobenstvi. Herec
ptebird jen velmi malou ¢ast funkei dramatikovych, protoze jeho svoboda improvizovat je tak
piisné omezena a Ze taz hra se rok od roku opakuje; herecka postava je jen jedna ze slozek,
mezi n€z jsou funkce dramatika rozloZeny.

Totéz plati o rezisérovi. V jistych divadelnich strukturach nahrazuje rezisér dramatika
jakozto ustfedni subjekt celé struktury, nebot’ mé soubor funkei, které mu davaji na utvaieni
divadelni struktury rozhodujici vliv. I tento soubor funkci je v lidovém divadle rozloZzen mezi
rizné soucasti struktury: schéma textu, ulozené v kolektivnim povédomi spolecenstvi; cetné
mnemotechnické elementy textu; ustalend zasoba divadelnich postupti; herci; hierarchie
hereckych postav a dramatickych osob atd. Pfesto dochazi k pokustim ,,propasovat® reziséra i
do vykladu lidového divadla: ,,VSimnéme si, jakou ulohu ma rezisér v lidovém divadle,
pfi¢emz rezisérem nemyslime tu neb onu osobu, ale rezisérskou funkei. [...] V takové hie

| R . . X . . . - , . Y v .
Viz zaznam a popis Chodenie s betlehemom na Vianoce, in: Herblay, A.: Brezno a jeho okolie, Tur¢iansky Sv. Martin 1928, pfetisténo Bogatyrevem, op. cit.,
str. 187 —205. — KdyZz o PSochové feci k Jeziskovi mluvi Bogatyrev, omylem bere psa za staré¢ho pastyie (op. cit., str. 173), ¢imz mu samoziejmé cely vtip z vétsi

Casti unikl.

2 .
Bogatyrev, P.: op. cit., str. 84.
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nemuze dojiti ke konfliktu mezi dramatikem a hercem. Dochazi zde vSak k nutnosti spojit tyto
samostatné projevy nékolika dramatikti-herct v jeden celek. Tuto tilohu bere na sebe jeden
z u&astniki ve hie, néktery z herci-dramatikd.'«

Sama skutecnost, ze se lidové hry provadéji bez predbéznych zkousek, dokazuje, ze
tohle nema co délat s rezisérskou funkei, ktera je soubor funkeci ¢i, jinymi slovy, funkce
sloZzend. V téch formach divadla, kde existuje rezisér, sice patii koordinace hercii k jeho
slozené funkci. Ale zde praveé zadna takova slozena funkce neexistuje. Tato jeji specificka
soucast je oddélena od jejich ostatnich soucasti a také ji plni specificka slozka divadelni
struktury. Podobenstvi o dramaticich-hercich ¢i hercich-dramaticich necht¢ odvadi pozornost
od jednoho skutecného — a vyznamného — rysu lidového divadla, totiz od specifického
zpusobu, jak se kombinuji a koordinuji vykony jednotlivych hercti. Tento kol ziejmé plni
vedouci herec, pticemz se v postupnych scénach funkce protagonisty mize presouvat
z jednoho herce na druhého, a ukol koordinovat se zda presouvat spolu s ni.” Celd otazka
bohuzel nebyla dosud pfedmétem patticného studia. Ale je-li interpretace, kterd byla prave
navrzena, spravna, nelisi se lidové divadlo po této strance radikalné od mnoha jinych forem
divadla, které s nim maji spole¢nou tendenci sefazovat herecké postavy ve velmi vyraznou
hierarchii.
souhra ensemblu, hrajiciho v Pachomuskoj, zavisi nejen na zkusenosti a schopnosti hlavnich
piedstavitelt, ale 1 na obecenstvu, které udava smér pritbéhu hry (i textu) svym
povzbuzovéanim a napovidanim. Tim obecenstvo ¢aste¢né zastava ulohu nepiitomného
reziséra.’ Jak uz feceno, Pachomuskoj je krajni piiklad jednoho druhu aktivace obecenstva a
vélenéni jeho vykonu do divadelni struktury. Kdyby tohle byl zptsob rezirovani dila, museli
bychom z toho vyvodit absurdni zavér, ze obecenstvo, které se na predstaveni podili viceméné
aktivng, vzdy zastava do jisté miry funkci reziséra, i kdyz ne tolik jako v tomto ptipadé.
Zasahujic bez ustani pochvalou, napovidanim a kritikou do ptredstaveni této ruské lidové hry,
obecenstvo zfejmé vystupuje v jisté roli: hraje spoleCenstvi, které by skutecné provadélo
»predbéznou cenzuru®. V tomto ohledu vypada vykon divakt trochu jako chovani reziséra
pti zkouskach. Takze je zrnko pravdy v podobenstvi o rezisérské funkci obecenstva. Ale to
zrnko je malinké.

V lidovém divadle je rezisér, tj. subjekt spojujici urcity soubor funkei, rozpustén
ve struktufe stejnou mérou jako dramatik. Divadelni struktura, kterd nevznika individualnim
tviréim aktem, nybrz existuje predevsim v kolektivnim povédomi, nema misto pro ustfedni
subjekt, nebot’ jeho funkci je praveé ztvarnovat riiznorodé divadelni materidly — jazyk, prostor,
pohyb atd. — tak, aby z nich struktura vzesla. A co vic, pfedem dand struktura vylucuje ¢innost
takového ustfedniho subjektu — at’ uz jakéhokoli druhu — protoze jeho tviir¢i aplikace
,horem®, z nichz tato struktura sestava, by méla tendenci ji proménit v strukturu odliSnou;
jinymi slovy feceno, folklorni divadlo by se stalo divadlem.

1940

KRAMARSKE PISNE A DRAMATA

Kramarské neboli jarmare¢ni pisni byla dosud vénovana ze vSech odvétvi lidoveé
poezie snad nejmensi pozornost. Teprve v posledni dobé objevily se dva vétsi soubory
kramatskych pisni (nepocitame-li s edici Miloslava Novotného z r. 1930, jez je naprosto
nepiistupnd jakozto pouhd bibliofilska rarita), které se snazi poskytnout ndzorny obraz tohoto

! bidem.
2 Ibidem, str. 85 — 86.

3. . o .
Pisarev, S. a Suslovi¢, S.: op. cit., citovano podle Bogatyreva, op. cit., str. 54.
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Gtvaru.' A prece jiz pouhé dva vybory stadi k tomu, aby se kramaiské piseti objevila jako
literarni vrstva velmi svéraznd a aby se jeji charakter pocal rysovat tak zfetelng, Ze ji Ize jasné
odlisit jak od poezie folklorni, tak od poezie ,,vysoké. Velkou zasluhu o to maji ovSem
vydavatelé obou vyborl svou snahou zachytit vSechny zékladni typy kraméiské pisn¢; mimo
to antologie Smetanova a Vaclavkova obsahuje vétSinou pisné novéjsi, Novotného pak pisné
star$i. — Vzhledem k tomu, ze kramarské pisn€ byly pravdépodobné vesmés piedvadény
zpévaky, kteti pisenl provazeli ukazovanim ilustrujicich obrazki, ze tudiz jejich realizace
piesahuje obvykly zpiisob realizace pisiiové, bude tieba, aby byla co nejdfive vénovana
pozornost i jejich predvadéni; teprve potom bude mozno pfesné stanovit celou oblast
kramaiské pisn€ 1 jeji vnitini diferenciaci. JiZ pouhé texty totiz naznacuji, Ze se zde objevuji
nejen vSechny tii zakladni basnické druhy, ale dokonce i ob¢asné smétovani pisné ke zvlastni
mezerovitosti, kterd klade diiraz na ukazované obrazy, asi tak jako se n¢kterd dramata co
chvili dovoléavaji divadelni realizace.

Toto pfirovnani neni nahodilé: vystavba mnoha, snad vétSiny kramatskych pisni uziva
specifickych prostiedkt dramatickych. Tak napt. velmi ¢asto nachdzime slozitou hru se
subjektem; nejjednodussi ptipad je ten, kdy fe€ je vloZzena do st néjaké postaveé (smrt,
zamilovany mladenec, umrlec atp.). Dramati¢nost tohoto postupu je nejen v tom, ze epického
vypravovatele nahrazuje osobou, ale i v tom, ze epické préteritum nahrazuje dramatickym
prézentem; podtrhujeme slovo ,,dramaticky*, abychom zdlraznili odliSnost tohoto ¢asu
od Casu lyriky, ktery je sice téz piitomny, ale nema plynuti jako ¢as dramaticky; pii uvedeném
postupu vSak ma Cas i ptitomnost i plynuti, protoze osoba popisuje prubéh svého ptitomného
jedna napft. v pisni V tom jarnim case (Smetana — Vaclavek, str. 80 n.):

S velkym pospichanim
po ptacku se shanim, atd.

Tento postup ovSem byva zpravidla zkomplikovan tim, ze subjektem zaveérecné
,moralky* byva basnik sdm. Nelze tedy fici, ze v takovych pisnich zpévak prosté piedstavuje
néjakou osobu, na druhé strané vsak fe¢ osoby je zpévakem pronaSena. Jeste slozitéjsi situace
nastava, oslovuje-li osoba zpévaka jako v pisni Stij na rozkaz mé jasnosti (Smetana —
Viclavek, str. 41 n.), jejimz subjektem je smrt a jejiz posledni sloka zni:

Ty, ktery tu zpivas nyni
s tvojima posluchaci,
méj se na dobrém pozoru,
ma ruka té zatlaci!
Snad jesté dnes aneb zejtra
pustim miij mec na tebe,
nevim, kterou cestou pujdes,
do pekla neb do nebe.

Subjekt dosud jednotny se zde nahle rozestupuje v “ja* a ,,ty*“. Vysvétleni tohoto jevu
je tfeba hledat ve spojeni textu s obrazy: smrt, ktera zde mluvi, je jen do jisté miry
piedstavovéna zpévakem, piesnéji feceno, zpévak je nositelem toliko jeji feci, kdezto ostatni
jeji znaky jsou na obraze. Toto rozdé¢leni znaku postavy mezi dva nositele je uvedenymi
postupy siln¢ aktualizovano smrt z obrazu oslovuje zpévaka, ovSem usty praveé tohoto
zpévaka.

! Ceské pisné kramarské, vydali a ivodem opatfili Robert Smetana a Bedfich Vaclavek. Jako 1. svazek knihovny Stezky vydalo nakladatelstvi Fr. Borovy
v Praze, 1937, 232 str., IX obrazovych ptiloh. — Spalicek pisnicek jarmarecnich, vybral a doslov napsal Miloslav Novotny. Jako 12. svazek knihovny Narodni
klenotnice vydal Evropsky literarni klub v Praze, 1940, 270 str., XVIII obrazovych piiloh.
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Odtud si lze vysvétlit také snadné piechazeni od vypraveéni k piimé i osob, které
obvykle neni v textu vyzna€eno ani interpunkci, napt.:
On se to dozvédél
a silné se ulek,
hned sobé premejslel,
kam pak bych ja utek.
(Nastavte sve usi, Smetana — Vaclavek, str. 98)

Podobné nenahlé pirechody nachazime i mezi dvéma sousednimi replikami v dialogu,
protoze 1 dialog byva cely zpivan jedinym zpévakem. Je vSak zndmo, ze Casto vystupovali
zpévaci dva, ktefi zpivali stiidave. Naléhavym ukolem badani o jarmare¢nich pisnich bude
zjistovati, podle jakého fadu toto stiidani délo. Zda se, ze tam, kde je cela piseii dialogem
dvou osob které jsou pred jednotlivymi replikami ozna¢ovany (napt. Mladenec: Panna: —),
zpival kazdy zpevék jednu roli. Nasvédcuje tomu ta okolnost, 1 pfipadna vypravéni jsou
vtazena do nékteré repliky; napt. v dialogu Rannim casem pri krasném stromoradi (Smetana —
Viclavek, str. 146 n.), kde otec hovofi se synem, ktery ho nepoznal:

Otec: Temnym hlasem stdle za nim volaje:
ach, pane, pane, poseckejte chvile, atd.

Jeste zteteln€jsi doklad poskytuje taz pisent v misté, kde syn otce poznava:

Syn: Sem pati, ¢lovéce, jenz mas mékké srdce
syn pada k nohoum laskavého otce.
Ach, otce, otée, odpust’ mné mé viny,
z lasky libam tvé Sediny.

Usuzujeme z téchto piikladi, Ze kazdy z obou zpévakt piedstavoval jednu z osob,
takZe jiz nezbyval nikdo pro zvlastni partie vypravovatelovy. Dilezité vSak je to, Ze uvedeny
dialog tyto partie piesto obsahuje: pfi fe¢i vypravovatelove je opét zdiiraznén rozdil mezi
zpévakem a postavou, kterou predstavuje, protoze fe¢ vypravovatele je vlastni fe¢ zpévakova.
— Také tam, kde v dialogu o rozdélenych ulohéach vystoupi jesté jind osoba, neni tato osoba
zv1ast oznadovana; tak napi. v dialogu mladence a panny O, radost md vsak jedind (Smetana
— Viaclavek, str. 122 n.):

Mladenec: Svéiujem se s nasi laskou
vam, ot¢e duchovni,
udélte nam poZehnani,
chceme byti svoji.

Toto manZelstvo stvrzuji,

Stitlou knéZskou zavazuji,
bud’te Zivi podle Boha,

to vam piikazuji.

V nasledujici sloce mluvi opét mladenec sam a v dalsi, posledni, mluvi zpévak, aniz je
tato zména jakkoli oznacena:

Dékuji ti, BoZe mily, Amen, zpivam, v§em povidam
z tvého dobrodini, o pravdivé lasce,
nebo jsem tebe vérné Zadal Jjakou snasi v srdci bolest,
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o kvitek jediny, kterd je v piekdZce,

razi¢ku jsem si vinSoval, trapéji se obé strany,

tys mné ji z lasky daroval, v§ak jim nikdo neubradni,
abych ji az do mé smrti kde jsou dvé srdce upiimné
uprimné miloval. a maji se rddi.

Rozd¢leni dramatické osoby mezi zpévaka a obraz dovede jarmare¢ni divadlo u¢inné
vyuzit; tak napt. v pisni Ach, casové nestali (Novotny, str. 224 n.), kterou celou pronasi
umirajici muz loucici se se svétem, neni ani jednou kontext promluvy umirajiciho pierusen
néjakou poznamkou vypravovatele nebo jiné osoby: odliSnost zpévaka se zde tedy spis stird
nez zduraznuje. Krome toho se ty zpévakovy znaky, které jej charakterizuji prave jako
zpéviéka, oslabuji tim, Ze neni nikde (ani na zac¢atku) oslovovéano ptitomné publikum, nybrz
pomyslné osoby jako manzelka, sluzebnici umirajiciho atp. Pfesto ovSem publikum
neztotoziuje zpévaka s osobou, protoze jejich rozdilnost byla soucasti povédomi kolektiva. Je
vSak tfeba predpokladat, Ze pii této pisni bylo sepéti zpévaka s osobou pocitovano velmi
intenzivné, takZze malovany obraz osoby byl zaroven pocitovan jako obraz zpévaka samého;
jinymi slovy, zobrazeni umirajiciho ¢lovéka bylo chapano jako obraz ¢lovéka stojiciho
uprostied zivota: barokni ndzor pojimajici zivot jako pouhy ptelud, ktery jiz od okamziku
svého vzniku nese na ¢ele znameni neodvratného konce a zaniku, tento nazor je zde vyjadien
s nejvysSim moznym naturalismem, jehoz drasti¢nost umocnuje bézné dobové téma
v strasidelnou vizi. Prosty jarmarecni zpévak se zde pted o¢ima divakd ménil v ptizrak. Lze si
snadno ptedstavit, jakou hriizu vzbuzovala jeho slova:

Libezna muziko, JiZ hnije moje hlava,

davam tobé vale, kde je moje slava,

tésit vic nebudes v§echna radost,

mé srdce zdravé, svéta marnost pominula,
bejvalo veselosti co trava musim ze svéta tohoto,
na mém zamku dosti, opustiti zde vSechno,

jiZ v hrobé télo hnije. musim v zemi hnit.

Ptechody mezi vypravovatelem a osobami a mezi osobami navzajem jsou tedy velmi
cetné. Na né€kolika malo uvedenych ptikladech, které nechtély byt vyctem vSech typd, jsme
jiz videli rozstépeni osoby v “ja* a ,,ty*, stirani hranic mezi fe¢i vypravovatele a ptfimou feci
osob, slouceni vzajemnych replik do promluvy jedné osoby, vytvaieni podobenstvi mezi
zpévakem a postavou atd. To vSe se ovSem tyka jen subjektu, od né¢hoz promluva vychazi.
Stejné duilezita vSak je i hra se subjektem, jemuz je promluva adresovéna: tak v pisni Nas
pane Kriste Jezisi (Novotny, str. 174 n.) vznikd na mnoha mistech intenzivni pocit
dialogic¢nosti pti pouhych zménéch subjekti oslovovanych; protoze pro ptiliSnou jeji délku
nelze citovat pisen celou, uvedeme z ni toliko dvé strofy, z nichz kazda oslovuje jiny subjekt
—na jejich rozhrani nastdva vyznamovy zvrat jako mezi dvéma replikami v dialogu, a¢ mluv¢i
je tyz:

Jestlize budem Zadati, O, Boze, ra¢ uslyset nas,
horlivé Boha prositi, odvratit mily hnév od nas,
Biih od nas zlé vSe odvrati pro JeziSe, syna tvého,
skrz ty tii patrony svaty. a svaté zasluhy jeho.

Z tohoto ptikladu také vysvita, jak dialogi¢nost a dramati¢nost kramaiské pisné€ neni
nutn¢ zavisla na rozdéleni feci mezi osoby, nybrz pfedevsim na zachdzeni se subjektem, at’ uz
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mluvicim nebo oslovenym. Opacny diikaz tohoto tvrzeni poskytuje pisent Ach, vezir mizerny
(Novotny, str. 63 n.), skladajici se vyhradné z pifimych teci n€kolika osob, z nichz kazda je
pred svou promluvou vyslovné oznacena — a pfece nema pisen dialogicky charakter; rozd¢leni
feCi mezi osoby je zde jen prostiedkem déjové gradace, promluva kazdé osoby znamend jeden
stupeni: 1. Velky vezir, 2. Velkého vezira zena s détmi a ptateli, 3. Turecké vojsko, 4. Mutfti.
Zavaznost ukazovanych obrazkil pro vyznamovou vystavbu kramatskych pisni, jak se
ukazala pti rozboru dramatické osoby, ovétuje se i pfi pokusu o tfidéni pisni nikoli podle
latek, jak to ¢ini v svém vyboru Smetana a Vaclavek, nybrz z hlediska jejich struktury. Tak
pro ¢isté lyrické pisné jako Zadny nevi, co je laska (Smetana — Vaclavek, str. 78 n.) jsou, zda
se, obrazky pomérné malo dilezité; s ptibyvanim déjovosti jejich zavaznost pochopitelné
roste. Vlastni doménou jejich piisobeni vsak je, myslim, drama; zde také mizeme podle jejich
zavaznosti provadet dalsi diferenciaci: jako kazdé drama, které se snazi byt co nejvice
literarnim dilem, hledi zachytit veskeré déni a jednani jazykovymi prostfedky, a jako naopak
drama sméfujici k maximalni divadelnosti rozruSuje kontinuitu textu, aby se mohly uplatnit
jiné slozky divadla, tak také mezi jarmare¢nimi dramaty najdeme celou fadu odstinti co
do zavislosti na obrazcich. Velmi €asto jsou napfi. v dialogu mezi dvéma replikami znacné
mezery vyplnéné dénim, které bylo naznaceno na obrazku; tak v pisni Co sem se za mou
milou nachodil (Smetana — Vaclavek, str. 119 n.) je souvislost pferusena jednou tim, Ze
mladenec, ktery stal pod okny, si dojde pro zebiik a vyleze nahoru k panné, po druhé panna
na jeho vyznani lasky odpovida: ,,Honzicku, plestim té pies ruku.* Dalsi ¢asova distance,
ktera nasleduje hned po této replice, je ukoncena mladencovymi slovy:

Vinsuju dobrou noc, jiz budu spat,
nechej si, Terinko, hezky sen zdat,
a kdyzZ se vyspime,
pak, Terinko, naSe sny si povime.

Lze ptedpokléadat, Ze tyto 1 vSechny ostatni mezery, které v uvedené pisni nachazime,
byly vyplnény ukazovanim ptislusnych scén na obrazcich. — Vedle toho ovSem nachazime i
dramata, jez podstatnych mezer v pribéhu déni nemaji, jsou tudiz mén¢ spjata s obrazky a
vice literarni; napt. Méj se dobre, srdce moje, pekné se ti poroucim (Novotny, str. 190 n.).
Pokus o podrobn¢jsi rozbor kramaiskych pisni narazi ovSem na nesmirné obtize
plynouci z nedostatku zaznamti o jejich pfedvadéni. Nejnaléhavej$im ukolem badani
o kramarské pisni je tedy — vedle vydani souborného pisniového materiadlu — zachyceni téch
zbytki kramatského divadla, jez snad jesté existuji nebo jsou alespoii zachovany v hlavach
jeho pamétnikl. Podnét, ktery mohou dét obé uvedené edice, snad ptiSel jesté vcas, aby tato
vyznamna soucdst okrajové umeélecké tvorby nezanikla témét beze stopy.
1941

DRAMA A DIVADLO

DRAMATICKY TEXT JAKO SOUCAST DIVADLA

Tato prace se pokusi rozebrat jednu ze zédkladnich souc¢ésti divadelni struktury,
dramaticky text. Neklade si za cil zkoumat vSechny aspekty jeho divadelnosti — to by nebylo
v ramci omezeného rozsahu jednoho ¢lanku mozné — nybrz se soustiedi na ty rysy dramatu,
které obecné urcuji jeho misto v divadelni struktuie.

Skutec¢nost, ze v souc¢asné dobé mnozi reziséfi zachazeji s textem volné, nebude zde
vzata v uvahu. Teorie nemize mnoho vytézit z polemik vyvolanych t€émito praktikami, které
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se tykaji zejména takzvanych avantgardnich rezisérii. Casto se zapomina, Ze také Stanislavskij
zasahoval do dila dramatikd.! A prosté nevime, jak se s timto problémem nakladalo
v minulosti — ba ani jak herec Shakespeare zachdzel se svymi vlastnimi dramaty.

V kazdém ptipad¢ jsou teoretické implikace téch praktik, o kterych vime, tak
dalekosahlé, ze by vyzadovaly samostatnou studii. Staci zminit, Ze zasahy reziséra a herci
do textu n€kdy odhali elementy, které pak sdm autor vidi jako nedostatky svého dramatu, i
jakozto literarniho textu. Naptiklad soucasna forma R. U.R. — stanovend druhym vydanim — se
v mnoha ohledech ligi od prvniho vydani, protoze Karel Capek piijal viechny zmény
provedené za prvniho divadelniho piedstaveni. Pro tuto studii jsou zavazné pouze dva faktory.
na jedné stran¢ dramaticky text ptredvadény v divadle patii k dramatickému literarnimu druhu,
at’ uz se v ptimych fe¢ech shoduje ¢i neshoduje s tim, co napsal dramatik (kdyz rezisér svymi
upravami predéla dramatickou strukturu na epickou nebo lyrickou, pak uz to nespada
do ramce toho, o ¢em zde bude fec). Na druhé strané text existuje se vSemi svymi
strukturnimi rysy pfedtim, nez jsou vytvoreny ostatni slozky divadelni struktury; skute¢nost,
ze mize projit dalsimi modifikacemi pii jejich vytvareni, je mén¢ dulezita.

DRAMA JAKO BASNICKE DILO. — JEHO DIVADELNI REALIZACE

Nekonec¢né spory o povaze dramatu, zda je to literarni druh ¢i dilo divadelni, jsou
naprosto neplodné. Jedno totiz druhé nevylucuje. Drama je svépravné literarni dilo; aby
vstoupilo do védomi publika, staci, aby se prosté Cetlo. Zarovei je to text, ktery miize a
vetsSinou ma byt pouzit jako slovni slozka divadelniho pfedstaveni. AvSak nékteré formy
divadla dévaji pfed dramatem piednost lyrickym nebo epickym textiim; divadlo mé vztahy s
celou literaturou, nejen s dramatickym druhem.

Dramaticky dialog a pluralita herct

Primarnim rozliSujicim rysem dramatu jako basnického druhu je to, Ze jeho jazyk se
zaklada na dialogu, kdezto lyrika a epika se odvozuji z monologu. V diisledku toho
vyznamova vystavba hry zavisi na mnohosti kontextl, které se rozvijeji soucasné, stiidaji se,
navzajem se prostupuji a marné€ se snazi podmanit a vstiebat jeden druhy. Kazdy z nich je
spjat s jinou osobou.

Divadelni proté&jsek slozitého vztahu mezi vyznamovymi kontexty je velmi
jednoduchy: kazdou osobu obvykle hraje jiny herec. Mohlo by se zdat, Ze to je samoziejmé a
ze diivody jsou prosté technické. Ale neni tomu tak. VEtSinou v jednom daném okamziku
mluvi jen jedna osoba, protoze i v dialogu se mluv¢i stiidaji. Jeden herec by je dokézal zahrat
vSechny. U nékterych forem divadla k tomu také dochazi. Naptiklad ve folkloru jisti
vypraveci tradiénich piibéhtl vytvareji solovy divadelni vykon, ztélesiiuji osoby piib&hu,
predvadéji jejich gesta a dokonce slozité akce, neustale se pohybuji z mista na misto a méni
vysku hlasu, hlasitost a rychlost mluvy bdhem dialogu podle toho, ktera osoba pravé mluvi.”
Kdyz kazdou osobu tvofi jiny herec, divak neustale vidi vSechny ucastniky dialogu, ne pouze
toho, kdo v daném okamziku néco fika. To ho vede k tomu, aby bezprostiedné promital
kazdou vyznamovou jednotku do vSech soupeficich kontextii, aniz by ¢ekal, az na to, co se
prave tika, budou ostatni osoby tak ¢i onak reagovat. A prave tohle odliSuje dramaticky dialog
od obyc¢ejného. Pouhd ptitomnost hercti predstavujicich vSechny ucastniky signalizuje

! Stanislavskij, K. S.: Miij Zivot v uméni, New York 1956, s. 498 a dale. (Tuto pasaz neobsahuji v kapitole Navstéva u Maeterlincka ani ¢eska vydani
Stanislavského knihy, ani u nas dostupna vydani ruska; uvadime zde 2. odstavec této kapitoly v prekladu z amerického vydani: ,,Mohli jsme Maeterlinckovi
napsat dopis, ale projednat technickou stranku problému v pouhém dopise se ukazalo nemozné, a n&jakou chvili jsme zamysleli poslat mu podrobnou zpravu.
Nakonec jsem se rozhodl, Zze mu poslu fe¢, kterou jsem pronesl k herciim pfed prvni zkouskou. Maeterlincka moje fe¢ zaujala a zacal si s nami dopisovat,
zaroven nam dal carte blanche ke v§em zménam ve hie, které se nam zdaly nutné. — Pozn. red.

2 Popis piedstaveni ruského lidového vypravéde P. J. Belkova od 1. V. Karnauchové, in: Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a slovenské, Praha 1940, s. 17 a
dale.
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koexistenci nékolika kontextli. Navic se pii tomto usporadani dramaticka akce ziidka omezuje
pouze na momentalniho mluvciho. Neni bez vyznamu, Ze simultanni hrani vice nez jedné
osoby jedinym hercem je obvyklejsi u ptedstaveni epického textu spiSe nez dramatického.
Epicky dialog se li$i od dramatického hlavné tim, Ze podtrhuje spiSe posloupnost replik, nez
soubézné odvijeni a vzajemné pisobeni kontextll, z nichz vyvéraji.

Pfima te¢, autorské poznamky a jejich transpozice

Jednim ze zékladnich protikladli v dramatu jakozto literarnim druhu je protiklad pfimé
feCi a autorskych poznamek a pfipominek. v divadelnim ptedstaveni tyto poznamky odpadaji
a vzniklé mezery v textu jsou nahrazeny mimojazykovymi znaky. To neni libovolny proces,
ale v podstaté otazka transponovani jazykovych vyznami do jinych znakovych systémi.
Avsak i tam, kde je snaha o co nejvétsi vérnost, doznava vyznam sam rizné zmény.
Pteskupuje se tak cela vyznamova vystavba dila. Rozsah zmén zdlezi hlavné na tom, jak
hojné a zavazné byly autorské poznamky v textu, to znamena, jak zna¢né mezery vznikaji
jejich vynechanim.

Pokud tyto mezery narusuji souvisly proud vyznami, drama se vétSinou rozpada
na jednotlivé role a ponechava je herciim jako pouhé slozky hereckych postav, které maji
vytvorit. Cim jsou mezery po poznamkach nepatrngjsi, tim vice se zachova jednota jazyka.
Kde tato tendence ptevladne, tvlir¢i svoboda herce je dosti izce vymezena; postava, kterou
stavi, je mnohem vice vstiebana jazykem hry, nez jsou jeho repliky vstfebany postavou.
Maeterlinckovy hry, zvlasté rané, jsou vyraznym piikladem tohoto typu. Neni bez vyznamu,
ze praveé v inscenaci Maeterlinckovy hry Smrt Tintagilova Mejerchold poprvé uskutecnil
ke svému uspokojeni ,,stylizované divadlo®, o kterém snil; mimochodem, v celych prvnich
dvou jednanich Smrti Tintagilovy neni ani jedna fec prerusena scénickou poznamkou.

Pomérna zédvaznost ptimych feci a autorskych poznamek v dramatickém textu se také
odrazi v riznych typech vztahli mezi hereckymi postavami (a osobami), které na jevisti
vznikaji. Tam, kde vynechani poznamek neotvira skutecné dulezité¢ mezery, tyto vztahy
vétSinou zUstavaji v planu Cistych vyznami, jaké jsou vlastni jazyku jakozto znakovému
systému: soubézné a postupné vzajemné plisobeni vyznamovych kontextd, jejich oboustranné
nap¢ti, jejich snaha rozrusit jeden druhému jeho vyznamovou jednotu. VSechny proménlivé
vztahy mezi osobami jsou vice ¢i méné vnimany na pozadi stalych vztahi, které jim dodavaji
Sirsi perspektivu; to ovSem nebrani stalym vztahiim, aby Cerpaly vlastni konkrétnost
z proménlivych, tak jak se hra odviji. Dllezitéj$i mezery otviraji cestu vztahim hmotného
razu, tj. jednani v uz§im slova smyslu. Kdyz takové vztahy mezi hereckymi postavami
pievladnou nad ¢isté vyznamovymi, vSe, co je v nich proménlivé, se stava dalezitéjsSim, nez
to, co je stalé. Jednotlivé fyzické ¢iny se nasobi a pfitahuji tolik pozornosti, Ze zastinuji
zékladni, méné proménlivé, ale nehmotné vztahy mezi vyznamovymi kontexty. Momentalni
pfevaha jedné osoby nad druhou, kterd se pfesunuje od situace k situaci, téméf uplné
zatemnuje obecnou hierarchii vSech osob, jez zlstava po celou hru stala.

Dramaticky text a divadelni prostor

Veskeré vztahy mezi hereckymi postavami a osobami se promitaji do prostoru. Tvofii
takzvany dramaticky prostor, soubor nehmotnych vztaht, ktery se neustale méni v Case, tak
jak se méni tyto vztahy samy.' Prom&nlivost je oviem moZn4 jen na pozadi né&eho stalého.
Jsou-li ¢isté vyznamové, nehmotné vztahy mezi celymi kontexty zastinény proménlivymi
hmotnymi vztahy mezi hereckymi postavami, neni-li tedy rovnovaha dramatického prostoru
udrZena stabilnimi silami obsazenymi v jazykové slozce pfedstaveni, musi dramaticky prostor

! Zich, O.: Estetika dramatického uméni, Praha 1931, s. 246.
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Cerpat své stalé sily jinde. To je funkce scény ¢i scénickych predmétil, coz jsou vyznamove
nezavislé znaky — scéna se v pribéhu dané situace podstatné neméni. Kdekoli dramaticky
prostor obsahuje staly prvek tohoto druhu, mize se rozsifovat svymi proménlivymi slozkami
ptes hranice jevisté (mluvim zde o hie mezi hercem a divdkem na jedné stran¢ a o takzvané
pomyslném jevisti, tj. slySitelném jednani za scénou, na strané druh¢). Mize se také v danych
okamzicich z(zit na malé ¢asti jeviste.

I existence a dilezitost scény tedy zavisi na struktufe dramatického textu, presnéji
feceno na tom, do jaké miry je vyznamova kontinuita roztrhana vynechdnim autorskych
poznamek. Cim jsou stalé vztahy mezi vyznamovymi kontexty adekvatngjsi jako pozadi
proménlivosti dramatického prostoru, tim miize byt scéna vyznamove vagngjsi. V krajnim
pripadé dokonce ztraci svilj samostatny vyznam a ptijima rizné vyznamy, které jsou ji
proptj¢ovany jinymi divadelnimi slozkami (srov. ,,slovni dekorace* v alzbétinském divadle).
Vyznamy, které scéna timto zptisobem pfijima, nejsou samoziejme tak stalé jako jeji vlastni,
samostatny vyznam. Scéna splyva s jeviStém, ohrani¢enym, vyznamoveé nespecifikovanym
mistem, kde se hraje.

Konstrukce jevisté, jeho tvar a umisténi, je ur¢ovana potiebami predstaveni. Jako
vSechny ostatni divadelni slozky, jevisté zavisi, 1 kdyz proménlivou mérou, na struktuie
dramatického textu; a jelikoz je hledisté nerozluéné spjato s jevistém, lze fici, ze usporadani
celého divadelniho prostoru zavisi do urcité miry na struktute dramatického textu. Napiiklad
v alzbétinském divadle pouziti horniho jevisté, jez se, jak se zda, radikalné nelisilo od 16zi
nékterych divakil, odpovidalo intimnimu vztahu, ktery se drama snazilo vytvaret
s obecenstvem. Piitomnost nékterych divakli na jevisti — rovnéz tak jako prisné oddéleni 16zi
od galerii a zejména od ptizemi — odpovidaly stejné tendenci, nebot’ proménovaly divaky
na jevisti a v 16zich v jakési ucinkujici ve vztahu k ostatnim divakim, zvlasté k t€ém, kdo stali
v pfizemi. Podobné vyhovovaly obrovské rozméry hledisté v klasickém feckém divadle snaze
tragédie, aby jazyk prevladl nad hercem a aby herecka postava vytvarena hercem byla do té
miry abstraktni, Ze zlistane pod prahem védomi jako pouhy, dost nezdvazny, nositel funkce.

Myslenka, ze jeviste a cely divadelni prostor jsou zcasti zavislé na dramatické
struktufe, na prvni pohled nardzi na zkusenost mnoha avantgardnich rezisérii. Zatracuji
kukatkové jeviste, protoze maji pocit, ze vztahy mezi herci a obecenstvem musi byt
od zakladu ptfebudovany. A piece ve vétsing piipadil zlstava toto zatraceni v Cisté teoretické
roving; budovy s jinym jevistém a hledistém prosté nejsou k dispozici. Jakkoli presvédcive
piSe rezisér o nutnosti reorganizovat divadelni prostor, v praxi musi, az na n¢kolik malo
vyjimek, pouzivat tradi¢ni kukatkové jeviste. I detailni projekty nového divadla, jako jsou
napk. Gropiovo a Piscatorovo Total Theater', nebo Burianovo a Kouiilovo Divadlo prace,’
zustavaji pro nedostatek financ¢nich prostfedkl na papite. Avsak rozpor je mozna vic zjevny
nez skutecny. Divadelni pfedstaveni je pomijivé samou svou podstatou, kdezto stavba
divadelni budovy je obvykle podnik dlouhodoby. Uzplisobeni divadelniho prostoru
pozadavkim dramatické struktury si proto zada ¢as. K tomuto zaostavani v ¢ase muselo
v d&jinach divadla dochazet Casto, zejména kdyz nova dramaticka struktura vznikala
postupné. A co se tyce avantgardniho divadla, nikdo by nemohl tvrdit, Ze je to nova struktura,
ktera uz ma sviij tvar; samym svym poslanim je experimentélni a Siroce rozriznéna, pfiCemz
kazdy inicitor tlaci své experimenty jinym smérem.

Navic byl podan negativni diikaz toho, Ze divadelni prostor je spiSe zavisly
na dramatické struktufe nez naopak, kdyz bylo v Pafizi postaveno nové divadlo, které mohlo
uspokojit vSechny ambice Mejercholda, Tairova, Vachtangova, Piscatora, Schlemmera,
Honzla, E. F. Buriana a vSech ostatnich, v nad¢ji, ze v ném vzniknou dila srovnatelnd s jejich.
Nepodnitilo rozvoj nové struktury, ani nepfitahlo divadelni reziséry, a nakonec bylo

! Piscator, E.: Politické divadlo, Praha 1971,s. 112 — 115.
2 Koufil, M.: Divadlo prace, Praha 1938.
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¥ r . 1
prebudovano na kino.

Dramaticky text a hudba

Az dosud bylo mélo pozornosti vénovano spletitym problémim sémiologie hudby.
Musim se tudiz omezit na nékolik poznamek.

Jako divadelni sloZka ma hudba své vychodisko v dramatickém textu. To plati jak o vokalni
hudbé, tak o hudebnim doprovodu mluveného slova. v obou funkcich je hudebni struktura
spojena se zvukovou strukturou textu. Moznosti zhudebnéni dramatického textu nebo
zkomponovani hudby, ktera by se hrala pti jeho deklamaci, jsou omezeny jeho fonickou linii.

Zpisob a stupeii tohoto omezeni se méni podle povahy fonické linie. Napftiklad text
muze vyzadovat zhudebnéni a zaroven klast malo omezeni hudebni tvorbé. To je zejména
piipad textu psaného zp&vnim ver§em.? Ale fonick4 linie textu miize byt rovnéz takové
povahy a intenzity, ze skladatel, ktery se pokousi text zhudebnit, musi pracné hledat
v repertodru hudebnich prosttedki, aby objevil ty, jeZ se dané fonické linii nejvic blizi. Nékdy
dokonce musi porusit urcité¢ kanonizované hudebni normy, naptiklad konsonanci (srov.
piepisy mluvni intonace do hudebnich tonii u LeoSe Janacka). Existuji také ptipady, kde
fonicka linie textu zhudebnéni odporuje.

Moznosti divadelni hudby jsou tedy, at’ tak ¢i onak, ur€ovany jazykem dramatu. To
dokazuji také zvlastni obtiZe, které vznikaji, kdyz se libreto opery pieklada do jiného jazyka, a
rovnéz mnohé textové upravy, jez provadéji nékteii skladatelé. na druhé strané, i kdyz je
dramaticky text vychodiskem, hudba, zv1asté operni, smétuje k jeho tplnému vylouceni
z dramatické struktury. Zde ma svou platnost postieh, k némuz dosel Mejerchold ve spojitosti
se svou inscenaci Wagnerovy opery Tristan a Isolda, Ze opera ma mnohem blize k pantomimé
nez k predstaveni divadelni hry. Divadelni hudba, o niz toto plati, je mimo dosah této studie.

Divadelni hudba tedy v Zadném piipad¢€ neni tak tésné spjata s dramatickym textem
jako herectvi. I kdyz znéji co nejpodobnéji, slozky hudby a zvukové slozky textu patii
ke dvéma zcela odlisSnym sémiotickym systémim. A naopak, tytéz zvukové slozky textu
vstupuji piimo do herecké postavy, stdvajice se soucasti hercova hlasového projevu.

PREDURCENOST HERECKE POSTAVY TEXTEM
Nezavislé pohyby

Vyznamové nezavislé pohyby jsou transpozicemi vyznamu sdélovanych autorovymi
poznamkami, pfipominkami a komentafem. Kromé¢ toho jsou ¢asto vynuceny a tudiz
pfedurceny dialogem, ktery se k nim vztahuje, zatimco jsou provadény, naptiklad:

Hamlet: Jsem pripraven.

Laertes: Ja také.

(Sermuji)

Hamlet: Zdsah.

Laertes: Ne.

Hamlet: Co soudci?

Osric: Zasah, nepochybny zasah.

Laertes: Tak dobra. Dalsi kolo.

Kral: Zadrite! Nalej mi pohar vina. Hamlete, ta perla patri tobé. Pripijim ti! Podej

! Honzl, J.: Sldva a bida divadel, Praha 1937.

2. s x .
Viz analyzu zpévniho ver$e ve starocesting in: Jakobson, R.: Vers starocesky, Ceskoslovenska vlastivéda, svazek III, Praha 1934, s. 429 a dale. N&které
poznamky o tom, co patrné byl zpévni ver§ v moderni ¢esting, 1ze najit v mém ¢lanku Zpévni kultura obrozenské doby, Slovo a slovesnost, VI, 1940.
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mu pohar.
Hamlet: Napi‘ed jeSté kolo; zatim ho postav. MiuiZem zacit. (Opét Sermuji). Bod.
Co na to vy?
Laertes: Vas zasah, pfiznavam.
Kral: Zvitézi Hamlet.
Kralovna: Ubyva mu dech. Setii si pot mym Satkem, Hamlete. Kralovna p¥ipiji na tvoje
Stesti!
(William Shakespeare, Hamlet, V, 2)

Jinde se najde mezera ve slovni komunikaci a promluva, jeZ nasleduje, reaguje
na fyzickou akci, ktera se udala mezitim. Posledni vers v dal§im ptikladu reaguje na pohyb
predepsany scénickou poznamkou, ktera sama o sob¢ uz je ,,nadbytecna*.

Laertes: [...]
Ne, nehazejte hlinu.
Musim ji jeSté sevrit v naruci
(Skoci do hrobu.)
Ted’ zivého i mrtvou zasypte |[...].
[Hamlet, V, 1]

At uZ je pohyb urcovan dialogem ¢i autorskymi poznamkami, herci je ponechdna
znacna volnost pii vybéru specifickych prostiedk, jak ten pohyb provést, nebot’ je mu
predpisovan pouze jeho velice obecny smysl, ktery nikdy nelze pfesné transponovat z jazyka
do ¢innosti svald.

Priivodni pohyby

Herec také dopliuje dramaticky text pohyby, které napomahaji zformovani vyznamu
piimé feci. Pohyby nalezejici do této druhé kategorie jsou Casto pocetné a dilezité, i kdyz se
hraje hra s malym mnozstvim autorskych poznamek. S témi také herec zdaleka nemtize
zachdzet libovolné. Jsou tu proto, aby vyjadfovaly vyznamy obsazené v psaném textu, ale
tézko zprostredkovatelné hlasovymi prostiedky, na nichz mluveny jazyk zavisi:

1. Dliraz naznaceny kurzivou v tomto projevu z Ibsenova Johna Gabriela Borkmana:
»Nechal jsi na holickéach Zenu, kterou jsi milova! Mne, mne, mne!* nemuze byt vytvoren
vydechovou intenzitou, protoze k exspira¢énimu vrcholu dochazi na konci trojitého zvolant,
které nasleduje. Vyznam grafického vyznaceni bude téméi automaticky transponovan
do gestikulace.

2. Ironicky odstin slova, ktery mize byt signalizovan uvozovkami, nelze adekvatné
vyjadfit zabarvenim hlasu, kdyz je fonicka linie mluvniho projevu ovladana neustalym
vInénim intonace, protoze nahla zména hlasového zabarveni by porusila plynulost intonace;
takZe ironie musi byt naznacena gestem, grimasou a tak déle.

3. Gest se také dost Casto uziva k vyjadreni artikulace syntakticky slozitého souvéti,
kterd je v textu naznacena diakritickymi znaménkys, ale je tieba mimo dosah hercovych
hlasovych prostredki.

4. N¢které vyznamy nemaji vlastniho nositele v psaném textu, nebot’ vyplyvaji
ze smyslu celého kontextu, jako naptiklad kdyz je promluva urcena specifické osobé¢, ktera
neni explicitné nijak udana. Ctenat rozpozna adresata z celkového smyslu dané repliky, a&
mozna teprve na jejim konci, nebo kdyz adresat odpovi. v divadle musi vétSinou herec byt
otocen k adresatovi od samého zacatku promluvy. Toto vSe vyvstava jasnéji v téch Castych
piipadech, kdy osoba nejdiive odpovi na to, co jina fekla, a pak okamzité pokracuje ve své
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feci tim, Ze mluvi ke tfeti.

5. Deikticka gesta také patii do této kategorie, zejména kdyz se druzil k ukazovacim
zajmenum ¢i prislovcim, kterd odhaluji skute¢nost, k niz odkazuji pouze v sepéti s kontextem
promluvy nebo s mimojazykovou situaci. Zde madm na mysli véty jako napf.: ,,Byl to on.*

V psané hie zde neni zapotiebi autorské poznamky, kdyz ¢tenat jiz vi, kdo je vinikem.

V divadelnim ptedstaveni by toto prohldseni piisobilo velice podivné — dokonce jako napadny
umélecky prostiedek, za nimz bychom vidéli ruku reziséra — kdyby nebylo doprovazeno
deiktickym gestem.

6. Lexikalizovana gesta Casto provazeji jazykova klisé, napiiklad pozvednuti sklenky
pti slovech: ,,Na zdravi.*

7. Instinktivni pohyby, které jsou ve skute¢nosti fyziologicky podminéné, ale
pro publikum funguji jako znaky podtrhujici vyznam promluvy, jiz provazeji (zkiiveni
obliceje pti vyktiku a tak dale).

Jelikoz privodni pohyby nabyvaji vyznamu z fe€i, kterou provazeji, a jelikoz vétSinou
nemaji vlastni vyznam, nebo maji vyznam jen slaby, jejich forma se ptizptisobuje promluve,
zv1asté jeji fonické linii.

Pohyby a hlasovy projev

Dominantni postaveni urc¢ité zvukové slozky se projevuje jeji svobodnou
proménlivosti, nezavislou na vnitfnich tendencich ostatnich zvukovych slozek. Tti zvukové
slozky — intonace, timbre a exspirace — jsou v tomto ohledu zvlasté dulezité pro vystavbu
dramatického dialogu, nebot’ odpovidaji ttem zdkladnim typtim dialogu:

1. Intonace v dominantni pozici ma tendenci k plynulému vIinéni. Smétuje také
k uvolnéni ptimého vztahu jednotlivych jazykovych jednotek a skutecnosti, k nimz poukazuji,
aby promluva hladce plynula; to umozituje vyznamim vstupovat do slozitych vzajemnych
vztaht. v dialogu pak vInéni intonace volné¢ piekracuje rozhrani mezi postupnymi replikami.
Tim se odhaluji necekané vyznamové posuny a rozehravaji se sotva vnimatelné vyznamové
odstiny, nebot’ tyto posuny vyvadéji z rovnovahy obvykly smysl slov. Vznikaji vSemozné
jemné a pomijivé souvislosti mezi slovy.' Autor naruuje kontinuitu intonace svymi
poznamkami co mozna nejméng. Dramatikové tak vzajemné odlis$ni jako napt. Maurice
Maeterlinck, Oscar Wilde a Karel Capek, jejichz hry maji pravé vyrazny spoleény rys
dominantni intonace, se shoduji v tom, ze mimotadné¢ fidce pouzivaji autorskych poznamek.

Konecné¢ intonace také smétuje k omezovani vyznamove nezavislych pohybii —
jednani ve fyzickém smyslu — nebot’ ty rusi jeji volné a plynulé vinéni. Pfipousti zejména
takové pohyby, které se ji podtizuji, aniz odvadéji pozornost bud’ bohatstvim svych vlastnich
vyznamii nebo svou naléhavou hmotnosti — tedy pohyby znaéné stylizované,” viceménd
lexikalizovana konvencni gesta a gesta deikticka.

2. Hlasové zabarveni €ili timbre svymi ¢astymi a radikélnimi zménami sméfuje
k rozbiti promluvy na mnozstvi nezavislych useka, které jsou navzajem oddéleny
sémantickymi pieryvy. Kazda replika je jakoby hermeticky odd¢lena od pfedchozi i
od nasledujici. Navic se zpravidla sama d¢li do samostatnych useki, z nichz kazdy poukazuje
na néjaky psychologicky rys ¢i momentalni dusSevni rozpolozeni mluv¢iho. Soudrznost
kazdého sémantického kontextu je odsunuta do pozadi rychlym sledem citovych reakci.
Dialog co chvili pfedchazi hmotnou ¢innost, ktera je z velké ¢asti svévolna a neptedvidatelna,
nebot’ je vedena Cist¢ emotivnimi piicinami. Autorské poznamky jsou ¢etné, protoze
konkrétni zmény hlasového zabarveni nemohou byt zcela preduréeny vystavbou feci, a proto
museji byt vyslovné udany poznamkami.

! Mukatovsky, J.: Préza Karla Capka jako lyrickd melodie a dialog, Kapitoly z ceské poetiky, 11, Praha 1948, s. 357-373.
2
Viz ibid.
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To vSak znamena, ze to nejsou zvukové slozky literarniho textu, které davaji
vzniknout specifickym hlasovym slozkam herecké postavy. Ty spiSe prameni z prvki
transponovanych z odliSného materidlu: z emotivnich vlastnosti ptimé feci na jedné stran¢ a
z pokynt obsazenych v autorskych pozndmkéch na strané¢ druhé.

3. Exspirace v dominantnim postaveni vyrazn¢ déli promluvu do usektl sefazenych
v ztetelnou hierarchii vydechovych dirazi. Hranice mezi sousednimi replikami je
zdirazilovana napadnymi intonacnimi kadencemi, kterymi téméi vSechny konci. Rozdily
mezi jednotlivymi kontexty byvaji velice vyrazné a kazdé jednotliva replika je formulovana
tak, aby pfipominala kontext, do né¢hoz patii.

Pti divadelnim piedstaveni je vztah mezi jazykem a télesnym pohybem proménlivy, tak jako
jazyk sam, podle toho, do jakych kombinaci exspirace vstupuje s jinymi zvukovymi slozkami
textu. Pohyby mohou byt ¢etné, a v takovém ptipad¢ byvaji sémanticky nezavislé

na promluve, nebo mohou byt krajné omezené co do rozsahu a poctu. v této souvislosti je
zvlasté dilezité, zda je to hlasové zabarveni, nebo naopak intonace, co se nejvice ptiblizi
dominantni exspiraci v hierarchii zvukovych slozek. Ale fyzické pohyby zpravidla byvaji
siln€ typizované. v obdobich, kdy zvukovou strukturu ovlada exspirace, jsou hercovy pohyby
Casto podfizeny konvenci ¢i dokonce jistému stupni lexikalizace.

Stalé slozky a rysy

Zvukova struktura dramatického textu také Casto predurcuje soubor takzvanych
stalych slozek ¢i rysii herecké postavy, jako je jméno osoby, hercova fyzicka konstituce a
charakteristika, kostym, hercova tvar ¢i maska, obecna i vyska, zvucnost a barva jeho hlasu a
tak dale, stejné tak jako urcité viceméne¢ stalé rysy proménlivych slozek, naptiklad
charakteristickd gesta ¢i modulace hlasu ptislusného herce, zptsob, jak artikuluje urcita slova
od vSech ostatnich. Vyznacuji se touto dvoji funkci spi$ nez stalosti. Nemuseji byt vSechny
opravdu stalé. Dokonce urcité divadelni struktury jim umoziiuji co nejvetsi proménlivost a
redukuji protiklad mezi stalymi a proménlivymi sloZkami na protiklad mezi slozkami, které se
meni prilezitostné a témi, které se proménuji stale.

Sémiotika téchto slozek jesté nebyla fadné prostudovana, takze zde mohu dat pouze
n¢kolik naznak:

1. Jméno osoby, které pochézi z textu, miize byt vyznamové chudé a udavat pouze
pohlavi osoby (Marie, Karel); nebo dokonce ned¢€la ani to, jak tomu Casto byva
u Maeterlincka. Jména lze vSak také pouzit k vyjadreni celé fady vyznamil, jako je narodnost
osoby (cizi jméno), hlavni rysy jeji osobnosti (Tobias Riha a Chrudo§ Chodéra ve Veceru
trikralovém, konvenéni osoby v komedii dell'arte) atd. MiiZe dokonce obsahnout cely souhrn
piesnych vyznamu a vyznamovych odstinii (jméno skutecné osoby divérné zndmé publiku
nebo jméno slavné a Casto diskutované osoby jako Elektra, Antigona, Faust, Svata Jana).

2. T¢lesna konstituce a charakteristika mohou nejlépe rozvinout sviij vyznamovy
potencial pfi provadéni nesnadnych a naro¢nych pohybi a tehdy, kdyz je télo z¢asti nebo
uplné obnazeno. Maji-li tyto prvky byt zna¢né vyznamove nosné, kostym se dostava
do podiadného postaveni: nesmi branit pohybiim herce ani odvadét pozornost od jeho téla.
Mnohou ilustraci tohoto principu lze najit v dile Tairovove. Kostym vSak miize mit také zcela
opacnou funkci, hercovo télo skryvat. Miize slouzit naptiklad tomu, aby télo nepfitahovalo
nepfiméfenou pozornost, kdyz ma celé dramatické struktufe dominovat text (klasicka fecka
tragédie).

3. Jestlize kostym podléha silné konvenci, mize vyvolavat velice bohaté a rozraznéné
vyznamy. Konvenci miize byt ur€ity kostym spojen s tradi¢ni ¢i slavnou osobou. Harlekynovy
¢1 Pierotovy kostymy zvéCnily toto spojeni daleko za hranicemi komedie dell arte. DalSim
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takovym ptikladem, i kdyZ v mnoha ohledech odlisnym, je Hamletiv ¢erny kostym: mnozi
moderni reziséfi zdmérné vyvolali Sok, kdyz Hamleta pouze jinak oblékli. AvSak konvence
muze fungovat také zcela jinak, jako v ¢inském divadle, kde se kostym sklada z velkého poctu
lexikalizovanych znakiL.'

Kostym muze také nabyt velkého vyznamového ndboje, aniz by pomohla jakakoli
konvence. Zajimavy piipad uvadi Stanislavskij. Poté, co Cechov sledoval ptedstaveni Racka,
pozadal ho, aby hral Trigorina v roztrhanych botach a kostkovanych kalhotech. Stanislavskij
komentuje:

,, Trigorin, modni spisovatel, mila¢ek Zen a najednou kostkované kalhoty a roztrhané
stfevice! Ja pravé naopak oblékal pro tuto roli nejelegantnéjsi oblek. Bilé kalhoty, stfevice,
bilou vestu, bily klobouk a pékn¢ jsem se nalicil.

Uplynul rok, moZna i vic. Znovu jsem hrél roli Trigorina v Racku a néhle pfi jednom
predstaveni mné blesklo hlavou:

»Inu ovsem! Praveé déravé stievice a kostkované kalhoty a viibec ne krasavec! V tom
je prave tragédie, ze pro mladé divky je dilezité, aby ¢lovek byl spisovatelem, tiskl dojemné
povidky. Tu Niny Zare¢né jedna za druhou se mu budou vrhat kolem krku, nepozorujice, Ze je
bezvyznamny jako &lovek a nehezky v kostkovanych kalhotach a déravych stievicich.«?

4. Tvaf jako jedna ze stalych slozek herecké postavy klade urcité problémy, které ji odliSuji
od vSech ostatnich. To je dano hlavné jeji inherentni vyznamovou kvalitou, ktera je velice
silnd jak ve svych proménlivych, tak stalych rysech. Mimika je jeden z nejucinnéjSich
lidskych prosttedkt k vyjadieni osobnosti a dusevniho rozpolozeni. Zaroven je tvar zdaleka
nejdulezitejsi charakteristikou, podle niz jednotlivce pozname. Jeji rysy se vétSinou
interpretuji jako znaky mentality daného ¢lovéka, jeho osobnosti, inteligence, temperamentu,
dokonce 1 jeho zptlisobu zivota, jeho piivodu atd. Kone¢né mimika mluviciho ¢lovéka
vyznamné dopliiuje to, co fika. Zadnou z téchto vyznamovych kvalit tvaie nelze v divadle
pominout. Bud’ museji byt vyuzity, nebo neutralizovany. Jelikoz vychazeji z proménlivych
rysi tvafe stejnou merou jako z jejich rysi stalych, jeji pouziti jako jedné ze stalych slozek
herecké postavy nese s sebou jisté problémy, jak Ize vidét na ucincich ,,modelovani* hercova
obliceje pomoci tmell: Ize tak zvysit staly sémioticky potencial tvare, ale znehybni to jisté
oblicejové svaly, a tudiz se zredukuje vyrazovy potencial jejich pohybu.

Nékteré formy divadla neutralizuji vyznamové kvality tvare pomoci nehybné masky.
To byla patrné jeji hlavni funkce v klasické fecké tragédii; tvaii davalo specifické vyznamy
slovo dramatika, spiSe nez mimika. Ale v jinych dramatickych strukturdch se masky pouziva
ke zvySeni role obli¢eje mezi stalymi slozkami. na druhé stran¢€ v téch mnoha obdobich, kdy
se systematicky pouziva li¢idel, ponechat tvaf nenali¢enou, holou, mize byt zpiisob, jak
redukovat ¢i dokonce neutralizovat jeji sémioticky potencial, protoze to signalizuje, ze tvaii a
mimice neni tieba piikladat zddnou dulezitost; obnaZeni ma v ptipad¢ hercovy tvare opacny
ucinek nez v piipad¢ jeho téla.

Divadelni konvence mize tvai vybavit spoustou vyznamu, z nichz nékteré jsou zcela
neodvislé od jejich sémiotickych kvalit v kazdodennim zivoté. Zvlasté bohaty material tohoto
druhu lze najit v ¢inském divadle, kde velice komplikované liceni, jednotna kolorace obliceje
i uplna absence nali¢eni, které jsou viechny tfi lexikalizovény, se kombinuji s mimikou.’
Nebylo by celkem piekvapujici, kdyby dalsi studium odhalilo, Ze zde byla vyznamova funkce
dynamické mimiky oddélena od vyznamové funkce tvare jakozto jedné ze stalych slozek.

5. Co se tyce stalych ryst hlasovych, je zejména dulezity zvlastni vztah, ktery existuje
mezi timbrem a intonaci. Kdykoli pfevladne intonace, je timbre odkdzan na nejnizsi misto
v hierarchii zvukovych slozek, a naopak. V této nejpodiadnéjsi pozici se intonace projevuje

! Brusak, K.: Znaky na ¢inském divadle, Slovo a slovesnost, V, 1939.
2 Stanislavskij, K. S.: Miij Zivot v uméni, Praha 1946, s. 244.

3 .
Brusak, K.: Znaky na cinském divadle, op. cit.
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hlavné jako vSeobecna vyska hlasu, a timbre jako jeho stald, charakteristicka barva. Zvukova
struktura textu urCuje slozku, kterd zaujme toto postaveni, ale neurcuje konkrétni kvalitu této
slozky. Urcuje naptiklad, Ze vyska hlasu kazdé postavy bude relativné nehybn4, ale ne to, ze
ta ¢i ona postava bude mit vysoky, hluboky nebo stfedni hlas, natozpak specificky rejstiik;
urcuje, ze hlas kazdé postavy si podrzi ptiblizné stejnou barvu beéhem celého predstaveni, ale
ne to, ¢i hlas by mél byt chraplavy, ¢i skiipavy, ¢i melodicky a tak dale; to vS§ak mize byt
naznac¢eno povahou roli.

Vseobecna barva hlasu mlize nést zna¢nou vyznamovou néaloz; miize oznacovat
pohlavi osoby, jeji v€k, n¢které rysy jeji mentality (naptiklad néznost, hrubost, nesmélost) a
tak podobné¢. Lze tudiz fici, ze ve hie s dominujici intonaci miiZze byt i soubor stalych slozek
do zna¢né miry ovladan jazykovymi prostiedky. Naproti tomu, jelikoz vySka hlasu ma velice
nizky vyznamovy potencial, dominantni postaveni timbru v textu si vynucuje, aby se vystavba
stalych rysa herecké postavy hodné opirala o slozky mimojazykové.

Herecka postava jako struktura znakt

Herecka postava je slozita struktura znaki, kterd obsahuje vSechny slozky, at’ jazykové
¢i mimojazykové, at’ stalé ¢i proménlivé a tak dale. AvSak je to struktura struktur, byt
integrovand. Veskeré pohyby postavy také tvoii strukturu znak, jejiz ¢asti jsou vSechny
souvztazné a hierarchicky uspotadané. Totéz plati o jejich stalych slozkéach a rysech. A stejné
je tomu s hlasovymi sloZkami. Jsou to struktury uvnitf struktury. Celkova struktura herecké
postavy sestava ze vztahi, které ji spinaji. Je v§ak zakladni rozdil mezi strukturou hlasového
projevu a ostatnimi strukturami. ve svém povsechném narysu hlasovy projev piimo pteklada
zvukové uspotradani textu, jez existuje pred jakymkoli divadelnim piedstavenim. Diky tomu
muze text predurcovat, i kdyz v riizné mite, hereckou postavu ve vSech jejich aspektech.

Tento zékladni pomér existuje dokonce i tam, kde herci improvizuji, jako naptiklad
v lidovém divadle, ¢inském divadle, v komedii dell arte a tak podobné. Improvizace je pouze
jiny zpisob provadéni hry. Volnost pti volbé jak slovnich, tak neslovnich prosttedki, kterych
muze herec pouzit ve své improvizaci, je zpravidla omezena pfisnymi normami.

Hercova tvorba nikdy nemtiZze zcela uniknout povinnostem, jez uklada dramaticky
text. Herec je vlastni tviirce vSech mimojazykovych slozek postavy. Ale ani zde nema plné
volnou ruku. Ve své tvairci svobode¢ je velice omezovan, kdyz je hlasovy projev siln¢ ovladan
takovou slozkou jako je intonace, ktera je uz tak konkrétn€ modelovana textem, zZe
pii pfedstaveni se da dodat pomérné malo. Herec se musi pfizpusobit a patficné upravit 1
mimojazykové prostfedky, tak aby nerozruSovaly zvukovou dominantu. V praxi to znamena,
7e je musi omezit co nejvice, aby svou napadnou hmotnosti neubiraly na pozornosti zamétrené
na jemné vyznamy, jeZ vyvolavaji pohyby dominantni slozky zvukové. Jestlize je zvukova
struktura naopak ovladana takovou slozkou jako je timbre, jehoz pohyby a specificky tvar
jsou pieduréovany textem jen velmi povsechné€, mira hercovy svobody ve vybéru prostredkii
se zvysuje. Jazyk je podfizen mimojazykovym prostfedkiim, které ma herec k dispozici. Mezi
témito krajnostmi lze pak najit nekone¢né mnozstvi kombinaci.

Jako struktura znak je herecka postava nejen strukturou struktur, nybrz i soucasti Sirsi
znakové struktury, kterou tvofi predstaveni jako celek. To je dalsi zdroj jeji pfedurcenosti
dramatickym textem.

DRAMATIK, REZISER A HEREC

Kazda umélecka struktura se dik jednoté, kterou vykazuje pies svou velkou

1., .
Viz moje Poznamky k Bogatyrevové knize o ¢eském a slovenském lidovém divadle; Duchartre, P. L.: The Italian Comedy, New York 1966, s. 33 a dale; a
Brusak, K.: Znaky na cinském divadle.
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rozmanitost, jevi nejen jako objekt, nybrz i jako akt néjakého subjektu. Tento problém ma
prinejlepsim daleko do jednoduchosti. Zvlaste slozity je vSak v ptipadé divadelni struktury.
v ramci tohoto ¢lanku nemtize byt ani pln€ nastinén, natozpak analyzovan. Omezim se

na n¢kolik ponékud schematickych poznamek tykajicich se zptisobu, jak charakteristiky
dramatického textu plisobi na postaveni subjektu v divadelnim piedstaveni.

Osoby ucastnici se dialogu jsou subjekty. Jsou to ale subjekty jen do urcité miry,
protoze je tu také autor. I on je subjekt, byt na jiné urovni. v protikladu k osobam je autor
subjektem ustfednim — subjektem za osobami, tviircem veSkerych vyznamovych kontextd,

s nimiz jsou osoby jednotlivé spjaty, vSech situaci, vSech replik atd. v dramatu je tedy dvoji
komplikace, pokud jde o subjekt jeho struktury: na jedné strané je tu pluralita subjektu,
feknéme dilcich subjekti, spojend s pluralitou vyznamovych kontextl; na druhé strané je tu
jasnd antinomie mezi témito dil¢imi subjekty a autorem, ktery je subjektem ustfednim.

Avsak drama neni pouze dialog, ale také d¢€j. V d¢&ji jsou vSechny vnitini rozpory,
zvraty a modifikace dramatického konfliktu sjednoceny do jednoho celku. Tak jako vzdjemné
prostupovani vyznamovych kontextd zpisobuje vyznamové posuny a zvraty, déj dodava vsem
tém vyznamovym zméndm jednotnou motivaci.

Ve svétle déje se vSechny vyznamové posuny, jichz je v dramatu tolik, sbihaji
do jednoho bodu, z néhoz pak lze celou strukturu piehlédnout takiikajic v perspektive. Prave
na tom mist¢ nalézame uUstiedni subjekt dramatické struktury. Tiebaze zlstava v pozadi, vzdy
pocitujeme pritomnost a pisobeni tohoto ustfedniho subjektu jakozto nositele d¢je a zdroje
jeho ,,proporcionality*, spadu a jednoty.

KdyzZ dojde na divadelni pfedstaveni textu, dramatik si mize a nemusi podrzet tuto
klicovou pozici. o tom rozhodne hlavné struktura textu samotného. Hodné ovSem zalezi
na tom, zda v divadelnim ptedstaveni tato struktura vede k pievladani jazykovych slozek nad
mimojazykovymi ¢i naopak. AvSak problém m4 i jiné stranky.

Na dramatika se naptiklad bude pohlizet jako na hlavniho striijce divadelni struktury,
jestlize zpusob, jakym se dialog odviji, se jevi jako nutny, nevyhnutelny. k tomu dochazi
zv1asté tam, kde je spontannost osob omezena, zatimco rozdily v jejich zakladnich postojich
jsou zdlraznény — v takovych ptipadech jsou z dialogu celkem vylouceny prvky nadhodné a
kazdy usek dialogu piispiva k pokroku déje. Nedostatek spontanniho rozhodovani osob
ukazuje k dramatikovi jakozto neviditelné sile nad nimi, jako subjektu, jehoz zamér se
projevuje zakonitosti dialogu 1 d¢je. Typicky piiklad poskytuji Sofoklovy tragédie.

Plsobeni dramatika maze byt také zdiraznéno tim, ze osoby ve specifickych,
jedine¢nych situacich mluvi vétami obecnéjsi platnosti nez jejich okamzita situace vyzaduje.
Tak se zpravidla promita to, co je fe€eno a provadéno na jevisti, do jiného planu a uvadi se
vztah k riznym obecné platnym ,,pravddm®. Ze vSech feci prosvita druh moudrosti, jiz by
bylo mozno o¢ekavat od nékoho, kdo na déni hledi s jistym odstupem, spise nez od osob,
které jsou do n&j piimo zapojeny. Vysledkem je, Ze jednotlivé repliky jsou do jisté miry
vnimany jako formulace vytvofené a vlozené do Ust osob ustfednim subjektem. Mnoho
prikladii 1ze najit v Shakespearovych hrach.'

U her, kter¢ kladou do popiedi city osob, je situace dramatika jina. Jednotlivé dil¢i
subjekty ptsobi jako vicemén¢ emancipované od bezprostiedni zavislosti na subjektu
ustiednim a dialog vypada jako fetézec spontannich reakei, které odhaluji daleko vice smysl
osob a jejich dispozice nez jejich postoj ke skutecnosti. Dialog zalozeny na momentalnich
naladach jako by postupoval velmi nahodile a oklikami, takZe si obecenstvo z vétsi ¢asti
piestane uvédomovat, Ze je organizovany; v diisledku toho ptisobeni ustfedniho subjektu klesa
pod prah védomi. V dramatu jakozto basnickém dile se ovSem autorova ptitomnost
v takovych hrach pfipomina jeho Castymi poznamkami a komentafi. Ale ty v pfedstaveni

1 PR . - . M . g . . . . gios
Aby nedoslo k nedorozuméni, je tfeba zdlraznit, Ze zde mluvim o uméleckém postupu a Ze nejde tudiz o otdzku, zda maximy, kterych Shakespeare pouziva,
obrazeji dramatikovy vlastni city, ideje ¢i dokonce ,,svétovy nazor*.
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chybi.

Pro tento problém je rovnéz zadvazna zvukova struktura textu. V predstaveni textu
ovladaného intonaci maji jednotlivé osoby tendenci se v dialogu rozplyvat, a v mysli
obecenstva je autor neustale ptitomen.

Jeho ptitomnost je zpravidla silné pocitovana také tam, kde pievazuje exspirace,
tiebaze tam zlistava vice v pozadi a projevuje se zpravidla prostfednictvim osob. JelikoZ se
kazda replika zcela jasné vztahuje ke specifickému kontextu, k némuz nélezi, diraz je kladen
na vyraznou filosofii osoby, jeji cil ¢i staly psychologicky profil. Zde poskytne dobry piiklad
Certovo kvitko G. B. Shawa. Dé&j je organizovan tak, aby vynikly dva zvraty v hrdinové
situaci: prvni pfichazi, kdyZ v nejkritictéjSim okamziku jedna opacné, nez od n¢j vSechny
osoby ocekavaji; druhy, kdyz se ¢ertovo kvitko proméni v sluzebnika evangelia. Ale protoze
fonicka linie hry je ovladdana exspiraci (tfebaze v urcitych scénach zmény hlasového
zabarveni témét prevladnou), ve vyznamovém kontextu vytvareném replikami Richarda
Dudgeona zadné zvraty nejsou. v konfrontaci s jinymi osobami hrdina reaguje od samého
zatatku az do konce jako ,,puritan puritant“, abychom pouzili Shawova vyrazu.'

Situace je zcela jina tam, kde nahlé zmény timbru ovladaji hlasovy projev herci:
osoby jsou v popfedi a dramatik ziistane viceméné skryty za nimi. Navic predvadéni tohoto
typu dramatu také klade cetné problémy, které nejsou v textu vyteSeny; text pouze naznacuje
smér, v kterém by se feSeni mélo hledat.

Zde dramatika vystiida rezisér. Pfedevsim musi vybrat herce, jejichz konstituce,
fyzické vlastnosti a hlas odpovidaji pozadavkim roli. Musi se také Gcastnit vybéru a
modelovani vyznamové samostatnych pohybi, které jsou zde Cetné a velice dilezité, piicemz
text je urcuje jen velmi obecné. Musi ovliviiovat a sjednocovat zaméry jednotlivych herct,
pokud jde o jejich vybér specifickych timbrl a gest, tak aby vytvofil celistvou
,»psychologickou situaci®. A kone¢n€ musi fidit jejich souhru a koordinaci, protoze vztahy
mezi osobami se stale ptfesouvaji, a vytvofit ,,proporcionalitu® celého piedstaveni, protoze
proporcionalita d&je Casto ustupuje do pozadi pod vlivem emocionalné nabitého dialogu a
hmotnosti fyzické akce.

V piedstaveni textu spocivajiciho hlavné na timbru se rovnéz zvySuje mira hercovy
svobody. Cetné vyznamové mezery v piimé fe¢i mu umoziiuji utvatet samostatné pohyby
podle vlastni pfedstavy. Text urcuje jen jejich celkovy vyznam, vychodisko a vysledek
kazdého pohybu, ne specifické prosttedky jeho provedeni. Avsak jestlize emancipace hercova
projevu prekroci jistou mez, nastava kvalitativni zména. Herecka postava se stane nezavislym
znakem a Casto se stietd s vyznamovymi pozadavky textu. Na herce za¢nou dopadat riizné
inhibice; naptiklad zapomina text. Proto tendence k co nejvétsimu rozvijeni hercovy vlastni
tvotivosti miize vyzadovat neustalé zasahy silného reziséra. Rozhodujici ptinos
Stanislavského jako reziséra k dominantnimu postaveni herce v Moskevském uméleckém
divadle je klasicky ptiklad.

Nékteré texty jako by davaly herci znacnou miru svobody i ve vybéru jazykovych
prostiedk, stejn¢ jako mimojazykovych, a omezuji se pouze na to, Ze predurcuji obecny
smysl dialogu a d¢je. Presto i v tak krajnim ptipadé jako komedie dell arte byla divadelni
struktura pfedurcena textem. Ten totiz fakticky ptedpisoval, kromée obecného smyslu, i cely
soubor specifickych prostredka, které mél herec k dispozici. Délal to dvéma riznymi
zpusoby. Za prvé, jméno kazdé osoby oznacCovalo standardni typ, k némuz se konvenci druzil
ustaleny serial prosttedki. za druhé, kazdou situaci, tak jak byla udana textem, vyznacovala
urcitd soustava specifickych postupti, kterd také byla stanovena konvenci. Pouze v rdmci
téchto repertoarti mél herec svobodu volby. Kone¢né, vztahy mezi standardnimi osobami byly
rovnéz definovany konvenci, takze jméno osoby dané textem také predurcovalo jeji vztahy ke
vSem ostatnim. Toto vSe by mélo ukazat, Ze i tam, kde herec pfevlada nad ostatnimi subjekty

1. . , .,
Viz Pfedmluva G. B. Shawa k jeho Tiem hram pro puritany.
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divadelni struktury nejvys$si moznou mérou, necini tak ze vzdoru proti textu, ale ve shod¢
s nim.

ZAVER

Drama vyviji intenzivni tlak na v§echny ostatni slozky divadla. Ale zddné z nich jeho
tlaku nepodléha beze zbytku a neptestava vykazovat urcity stupein odporu. Je tomu tak proto,
7e kazda z nich je soucésti samostatného umeéni: herectvi, hudby, architektury a tak dale.

v kazdém okamziku svého vyvoje miize uréité umeéni zacit hledat nové cesty, a to vic nez
jednim smérem. Ale pocet a povaha téchto moznych novych cest nejsou nekonecné. Tudiz
kazda jednotliva slozka divadla miize reagovat na pozadavky dramatu jenom do urcité miry;
kdyby tento bod ptekrocila, odtrhla by se od uméni, ke kterému patfi.

V dusledku toho jednotliva uméni zase ovliviluji vyvoj dramatické literatury
prostfednictvim divadla. Kdyz dramatik piSe hru, je si viceméné védom existujici divadelni
struktury a riznych moznosti, které poskytuje novému vyvoji. To plati piesto, ze drama je
sobéstacné literarni dilo, které nutné nevyzaduje divadelni provedeni; tviir¢i subjekt obvykle
citi, byt’ ¢asto podvédome, mozné pouziti svého dila.

Vidéli jsme vSak, Ze dramatik mtze ulozit uré¢itym divadelnim slozkam takové misto
v dramatické struktute, Ze se budou jevit jako €isté vyznamy, oprosténé od svého specifického
materidlu — viz napft. slovni lokalizaci déje, kdyz odstranuje pouziti hmotné dekorace. I tehdy
je divadlo syntézou vSech uméni, protoze ptinos daného umeéni k jeho struktuie je
postizitelny, i kdyz je pritomno jen potencialng.'

Existuje jen jedno uméni, jehoz Gcast v divadelni struktufe nelze redukovat na stupen
pouhé potencialnosti. To uméni je herectvi, protoze pokud znadmo, neni divadlo bez herectvi,
aspoii ne divadlo predvadéjici drama. Craiglv sen o divadle bez hercii ziistal u programovych
vyhléaseni, pficemz Craig jako divadelni rezisér pouze reformoval herecky styl. Tento rozdil
mezi programem a praxi sam predvidal ve svém slavném eseji Herec a nadloutka.’

V divadle se jazykovy znakovy systém, ktery zasahuje prostfednictvim dramatického textu,
vzdycky kombinuje s herectvim, a také se s nim stfetd, protoze herectvi ndlezi k Gplné jinému
znakovému systému. VSechny ostatni slozky jako hudba, dekorace a tak podobn¢, mohou byt
odstranény textem samym; tak lze zasah znakovych systému, k nimz ty slozky patii,
redukovat na ,,nulty stupen‘ — pokud se nevrati do divadelni struktury prostiednictvim herce.
Obecna funkce dramatu v utvateni sémiotiky divadla mize proto vyjit na povrch jen pomoci
konfrontace dvou znakovych systémd, které jsou pfitomny vzdycky, tj. jazyka a herectvi.
vazanost vyznamu na material smysly vnimatelny; zvukové slozky, jez jsou materidlnim
podkladem jazykového vyznamu, jsou do znacné miry predurceny timto vyznamem samym.
hereckém plati pravy opak. Zde hmotny nositel vyznamu — hercovo télo v nejobecnéjsim
smyslu — absolutn¢ pievazuje nad nehmotnym vyznamem. Svou naléhavou realnosti se znak
vytvareny na divadle hercem snazi strhnout na sebe pozornost obecenstva na tikor
nehmotnych vyznami vyvoldvanych znakem jazykovym; ma tendenci odvadét pozornost

od textu k hlasovému projevu, od replik k fyzickym ¢iniim a dokonce k fyzickému vzezieni
herecké postavy a tak dale.

Zadny z ostatnich sémiotickych systémil, které zasahuji do divadla, nedosahuje ani
jedné ani druhé z obou krajnosti. Vezméme znaky, které tvoii jeviStni prostor. At’ jsou jakkoli
vybrany a zpracovany, nemaji ani stejny vyznamovy potencial jako fec, ani stejny stupen
redlnosti jako herec. Vyznamtim, jejichz jsou nositeli, brani ve volné hie jejich vazanost

Viz Mukatovsky, J.: K dnesnimu stavu teorie divadla, Program D 41, €. 1, s. 229 — 242. Pieti§téno in: Studie z estetiky, Praha 1968, s. 184 — 187.
2 Craig, E. G.: On the Art of the Theatre, London 1911
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na hmotny podklad. A naopak material, kterym jsou neseny, nevykazuje stejny stupen
realnosti jako herec, protoze je to artefakt.

Vzhledem k tomu, ze sémiotika jazyka a sémiotika herectvi jsou tak diametralné
protichiidné ve svych zdkladnich vlastnostech, existuje mezi dramatickym textem a hercem
dialektické napéti, nesené v zasad¢ faktem, ze zvukové slozky jazykového znaku tvorfi
zaroven ¢ast hlasovych prostredki, kterych herec uzivd. Pomérnd zavaznost obou pola této
antinomie je proménliva. Kdyz pfevladne jazykovy znak, vznikd tendence oprostit znak
ztélesiovany hercem od jeho hmotnosti, alesponi z¢4asti; to vysvétluje, pro¢ Maeterlincka,
Craiga a mnoho dalsich tak fascinovaly loutky. Jestlize naopak je jazykovy znak ptevazen,
jeho vyznamovy potencidl se snizuje. Oba znakové systémy se vSak nejen navzajem omezuyji,
ale také obohacuji. Herec dodava vétsi vahu a priraznost jazyku, ktery predndsi, a za to od néj
dostava dar nesmirn€ pruznych a proménlivych vyznamd.

Tyto vlastnosti znakovych systémt, které se kombinuji v divadle, urcuji jakousi
zékladni a v jistém smyslu stalou strukturu slozek. Tato zdkladni hierarchie se tfeba ve své
Cisté podob¢ nikdy neuskutecni. Je vSak publikem vniména jako pozadi specifické struktury,
do niz se slozky seskupuji v daném piedstaveni, obdobi ¢i stylu. Proménlivost divadelniho
znaku, kterou Honzl zjist'uje jako jeho zékladni rys,' musi tedy byt vidéna v dialektické
jednoté se svym protéjSkem, stabilitou tohoto znaku. I kdyz je divadelni znak nesmirné
proménlivy, je zaroven mimotadné staly tim, Ze jeho zékladni, ,,bezptiznakova“ struktura je
velice vyrazna.

1941-1976

DRAMA JAKO LITERARNI DILO A DIVADELNI PREDSTAVENI

Divadelni teorie 1 teorie dramatu jsou discipliny, které narazeji na mimotadné obtize.
Jevy, jimiz se zabyvaji, se natolik piekryvaji, Ze ¢asto splyvaji nejen v mysleni védct a
kritikt, ale také ve slovniku obecného jazyka. Neni tedy divu, Ze ob¢ discipliny neustale
zapasi se samou definici toho, o ¢em kterd z nich jedna. Problém definice je navic ztéZovan
dvéma vécmi. na jedné strané je divadelnost mnohem $irsi jev nez divadlo v pravém slova
smyslu, pfi¢emz neni viibec zfejmé, kde hranice mezi divadlem a divadelnosti takto pojatou
lezi; to se jeste vice znejasnilo se vznikem filmu. na druhé stran¢ pojem dramatu je velice
volny, objevuje se v nesmirné Siroké sféfe ¢inti ¢i udalosti vseho druhu, a v oblasti divadla a
literatury nabyl siln¢ normativniho odstinu; i romany jsou vychvalovany za to, ze jsou
dramatické, nebo naopak kritizovany za to, Ze dramati¢nosti postradaji. Je velmi nesnadné
toto normativni zkresleni odstranit, kdykoli se terminu ,,drama* ¢i ,,dramaticky* pouziva.

Ob¢ discipliny jsou také obzvlasté poznamenany dvoji netesti, jez Casto ochromuje
badani v kterékoli oblasti: tendenci nebrat v ivahu nové postiehy ¢i objevy — coz se n¢kdy
projevuje tim, ze se Amerika objevuje o generaci, dvé i tfi pozdéji — a snahou udrzovat rizné
koncepce, jez uz byly empiricky vyvraceny.

Zaklady moderni divadelni teorie byly polozeny na pfelomu tohoto stoleti, kdyz se
na n¢z se od té chvile mély studie o divadle soustiedit, bylo divadelni publikum, jevisté a jeho
rizna zatizeni, herectvi a umélecka rezie predstaveni (Herrmann 1914, 4). Tohoto radikalniho
kroku bylo tfeba, aby se na divadlo zacalo nahliZet jako na takové, jaké skutecné je, totiz jako
na uméni svého druhu, a aby se studie tohoto uméni osamostatnily od studii literarnich.

Herrmannovo oddéleni divadla od dramatu také, a¢ nepiimo, osamostatnilo rozbor
dramatu. Umoznilo vnimat ho jako plnopravnou literaturu, jako literarni druh srovnatelny
v kazdém ohledu s lyrikou ¢i epikou. To nebyl Herrmanniiv zdmér, ale jakmile se zacalo

! Honzl, J.: Pohyb divadelniho znaku, Slovo a slovesnost, VI, 1940, s. 177 — 188.
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herectvi a jevisté zkoumat nezdvisle na dramatickém textu, bylo najednou nelogické mluvit
o herectvi a jevisti v literarnim rozboru dramatu. Pokud vim, byl to Max Dessoir, kdo udélal
v roce 1908 rozhodny krok smérem k uznéni, ze jazyk je jedinym materidlem dramatu, kdyz
poukazal na to, Ze autorské poznamky v dramatickém textu jsou mozna néco vic nez pouhé
scénické pokyny, i1 kdyz si neuvédomil, Ze ve skute¢nosti jsou integralni soucasti slovesného
dila; je zajimavé, Ze Dessoir souhlasil s Herrmannovym pfistupem k divadlu (Dessoir 1923,
307 — 308 a 294). Roman Ingarden, jemuz zjevn¢ unikla zavaznost Herrmannova nového
ptistupu, nebot’ sam pokladal divadlo za mezni ptipad literatury, Sel nicméné v roce 1930
o krok dal po cesté zahdjené Dessoirem a snazil se integrovat autorské poznamky do literarni
struktury dramatu (Ingarden 1989, 314 — 310). Jeho terminologie, v niz se dialog stava
,hlavnim textem® (Haupttext) a autorské poznamky ,,pomocnym®, ,,vedlejSim textem
(Nebentext), neni §tastna, nebot’ urcitd dila dramatické literatury, jako napt. scénate komedie
dell arte, Akt beze slov Samuela Becketta nebo Das Miindel will Vormund sein Petera
Handkeho neobsahuji Zadnou piimou te€ a sestavaji vyluéné z autorskych pozndmek. Ale tato
vyhrada stran terminologie by neméla uvést v pochybnost fakt, Ze teorie dramatu jako
basnického dila hodné dluzi Ingardenovu pojeti autorskych poznamek. Mnozi badatelé tento
dilezity objev prosté nevzali v uvahu; napt. Peter Szondi definoval drama jako ,,uritou
formu jevisStniho basnictvi® (eine bestimmte Form von Biihnendichtung) a tvrdil, Ze jeho
jediny prostiedek je dialog (Szondi 1959, 13 a 14 — 15).

Naprosto odlisny ptispévek k osamostatnéni literarniho studia dramatu ptinesl rostouci
zajem lingvistl o dialogicky jazyk, ktery lze zjistit uz v poslednim desetileti 19. stoleti.
Po tad¢ prakopnickych, ale dil¢ich pokust na toto obtizné téma u badatelii jako Hermann
Wunderlich (1894), Leo Spitzer (1922), Lev Jakubinskij (1923), Valentin Volosinov (1930),
Karl Biihler (1934) a Roman Jakobson (1936 a 1937) provedl obsahlou lingvistickou analyzu
dialogu Mukatovsky (1940). Definoval zejména zakladni vyznamovy princip dialogického
jazyka, totiz, ze jazykovy projev netvofi jediny a nepfetrzity vyznamovy kontext, jako je tomu
u monologu, nybrz dva ¢i vice kontexti, které se stfidaji a vzajemné prolinaji a z nichz kazdy
je urcovan viceméné odliSnym smyslem, jejz kazdy ucastnik rozmluvy piiklada spole¢nému
namétu.

Ve spojeni s klasickymi teoriemi dramatického déje a dramatickych osob (Aristoteles,
Hegel, Goethe a Schiller, Zimmermann) umoziuje konceptudlni integrace autorskych
poznamek do literarni struktury dramatu a lingvisticky popis dialogu pojimat drama opravdu
jako basnicky druh. Co odliSuje drama od jinych druhii, neni jeho spojitost s divadlem,
herectvim a jevistém, nybrz to, ze se jeho literarni struktura zaklada na dialogickém jazyce.

Dialogu se ovSem pouziva také v lyrice a epice. Riizné rysy dialogického jazyka jsou
aspon latentné ptitomny prakticky v kazdém dile téchto dvou monologickych druhti, protoze
polarita mezi monologem a dialogem je inherentni jazyku viibec. Roman Jakobson a Grete
Liibbe-Grothuesova vyzdvihli nepfitomnost jazykovych prvki dialogu jakozto rozliSujici
prameny Hoélderlinovy lyriky posledniho obdobi (Jakobson 1976) a Michail Bachtin ukézal,
ze jisté principy dialogického jazyka siln€ urcuji vyznamovou vystavbu romant
Dostojevského (Bachtin 1971). Na druhé stran€ mohou byt celé basné ¢i roméany napsany
ve formé dialogu. Pfesto se vyznamova vystavba takovych d¢l zaklada na jazyce, ktery je
vlastni monologu, pficemz jejich déleni na promluvy dvou ¢i vice stiidajicich se mluvéich
slouzi ke zdiraznéni jistych postuptli, — kompozi¢nich, stylistickych atd. — které nemaji nic
spole¢ného se sémantikou dialogického jazyka. Podobné se riizné utvary monologického
jazyka, jako napt. vypravéni, popis, liceni atd. vyskytuji v dramatu, a to nejen v autorskych
poznamkach, ale také v ,,pfimé feci*, nebo v celych vyménach obsahujicich nékolik replik,
avSak uziva se jich jako podiizenych slozek, ndpomocnych dialogu. Toto rozhodné neplati
o takzvaném dramatickém monologu; ten celou svou vyznamovou vystavbou tvofi variantu
dialogu.
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Ttebaze drama tkvi svymi koteny v dialogické fec¢i, dramaticky dialog se vyznamné
1181 od dialogu kazdodenniho.

Za prvé je to literarni forma v tom smyslu, ze je organizovany, kdezto kazdodenni
dialog je nahodily (Elam 1980, 178 — 182).

Za druhé, jako kazda jina literarni forma, dramaticky dialog volné uziva vSech druht
feci, at’ nalezi k jazyku dialogickému ¢i monologickému: a pouziva jich vSech k vystavbe
vyznamov¢ struktury, jejiz soustavnost a jednota tkvi v principech jazyka dialogu.

Za tieti, jakozto autorovo sdé€leni Ctenafi tvoti dramaticky dialog jednotny vyznamovy
kontext, v némz stfidajici se mluvci i situace a prostor, v kterych se nachézeji, jsou pouhé
vyznamy vyvolané dialogem samym. Uvnitf tohoto jednotného kontextu pluralita a vzajemné
prolinani dvou ¢i vice soupeticich kontextll nabyva intenzity, jiz v kazdodennim dialogu
nikdy nedosdhne. To se na prvni pohled mlize zdat paradoxni. Kdysi jsem varoval pted
nebezpecim undhleného zavéru, ze jakozto promluva jediného mluvciho-basnika — se
dramaticky dialog blizi vice monologickému jazyku nez dialog kazdodenni (Veltrusky 1942,
422). V dobé¢, kdy jsem to psal, jsem vsak nevéd¢l, ze se v této pasti chytil tak vynikajici
badatel jako Bachtin, ve své studii o poetice Dostojevského (Bachtin 1971, 11-13); to jen
ukazuje, jak riskantni je sémanticky rozbor literatury, kdyz nestoji na solidnich lingvistickych
zakladech. Ve skutecnosti je autorovo sdéleni v dramatu utvareno tak, Ze kazda jednotka
smyslu se okamzité, jakmile je vyslovena, promita do vSech soupeficich kontextii a nabyva
tak raznych vyznamu ¢i vyznamovych odsting; ty se nékdy svareji a v kazdém pripad¢ se
vzajemné lisi.

Pojmové oddéleni divadla od dramatické literatury bylo nejen osvobozujici, nybrz i
umélé. A¢ osamostatnilo divadelni védu a neptimo ptispélo k chdpani dramatického basnictvi,
zkreslilo zaroven jev, o némz teorie divadla pojednava. Literarni text mezi zakladni slozky
patii do té miry, Ze jeho pfitomnost ¢i nepfitomnost je jeden z Cinitelli druhového rozriznéni
divadelniho uméni. A jelikoz znaky tvorené herectvim obsahuji i repliky dialogu, vynechani
slovni sloZky se rovnalo jakoby amputaci herectvi. V historiografii zalozené na oddéleni
dramatu od divadla bylo herecké uméni vykazano na okraj stejnou mérou, jako kdyz padlo
za obét hegemonii dramatu v Hegelovych Vorlesungen iiber die Asthetik. Tohle zkresleni
vyslo najevo, kdyz se zacala rozvijet moderni divadelni teorie a s ni 1 snahy verbalni slozku
do divadelni struktury znovu zaclenit.

Herrmann sam si stale vice uvédomoval potiebu najit zpiisob, jak vratit herectvi
do usttedni pozice, jez mu v divadle nalezi (Herrmann 1962, 13 — 15). Je zcela pochopitelné,
ze nebyl ptipraven se vzdat premisy, na niz bylo vybudovano celé jeho dilo. Pozoruhodné;si
je v8ak to, Ze n€kteti badatelé se ji drzi dodnes a nékteti ji dokonce mezitim piedlozili jako
novy objev. Tak Roland Barthes prohlasil, ze divadelnost je ,,divadlo minus text* (Barthes
1964, 41 — 42), a Richard Southern tvrdi, Ze divadlo je misto jednani a ¢inu a ze veskeré dobré
divadlo by mélo byt srozumitelné hluchému; podle jeho nazoru slovni slozka pouze poskytuje
,Jesté dalsi kandl, kterym 1ze vést to hloubéji uloZzené ¢i druhotné plsobeni predstaveni®;
tuhle svou teorii kvalifikuje jako ,,pokusnou a mozna revolu¢ni (Southern 1968, 49 — 51).

Kdyz se roku 1931 Otakar Zich, zakladatel moderni sémiologie divadla, pokusil
jazykovou slozku opé€t zaclenit, soustiedil se vyhradné, bez pochyby pod dojmem
Herrmannovy odvéazné obnovy, na zkoumani dramatického textu v ramci divadelni struktury,
aniz bral v tivahu jeho literarni aspekt. Dosel dokonce az k tvrzeni, Ze text nepatii
do literdrniho uméni a ze knizni drama patii k druhu epickému (Zich 1931, 24 a 75 — 76). To
jsou zjevné nepodloZena tvrzeni, ale je tfeba si vSimnout, ze o¢ividné absurdni zaclenéni
dramatické literatury do epického druhu uz bylo od té doby zase vzkiiSeno, aspon implicitné,
v nedavnych studiich, které se snazi popisovat drama pomoci tzv. naratologie.

224

divadla. Mezi mnoha problémy, jez klade drama v jeviStnim provedeni, ¢tyfi jsou zakladni.
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Prvni (ktery Zich odsunul stranou) je literarni struktura. Pfedstaveni méni drama,
svébytné umélecké dilo, v soucast dila jiného uméni. Dramaticky text je v tomto procesu
jakoby ochuzen, protoze zpravidla (tfebaze ne vzdy) dojde k odstranéni autorskych
poznamek. Pfesto zkusSenost dokazuje, Ze je stile vniman jako literarni struktura ve struktuie
divadelni: tady je zfejmé, jak slozita je divadelni struktura sama. Intenzita, s niz je literarni
struktura v divadle pocitovana, je riizna. Zalezi to nejen na zpisobu jevistniho provedeni
dramatu, ale také na jeho vlastni struktufe, na vyznamové vystavbé jeho dialogu, na tom, jak
autorské poznamky ptispivaji k jeho celkovému smyslu a tak dale. Rozhodné neni nijak
paradoxni, Ze se v predstaveni stale jesté projevuje literarni struktura dramatu, pies mezery
vzniklé odstranénim autorskych poznamek. Kazda struktura v pravém slova smyslu je celek
otevieny. Jeji jednota zavisi na povaze a vlastnostech jejich slozek, na vztazich mezi nimi a
na duaslednosti téchto vztaht, zda jsou povahy souladné, dopliikové €1 rozporné. Struktura
fragmentarni, z niz byly rizné ¢asti vyfazeny, neni proto jesté zbavena své podstatné jednoty.

Za druhé: v ptedstaveni jsou vSechny slozky literarni struktury vzajemné propleteny,
Casto integrovany, s naprosto odliSnymi slozkami divadla. Jazykové znaky, které vyvoléavaji
vyznam pomoci spojitosti ¢i soumeznosti, jiz se da fici pfif¢end ¢i naucend, protoze pozistava
hlavné v konvenci, se misi se znaky, kterym se vyznam piiklada podle podobnosti. E. H.
Gombrich ukazuje, Ze ve sféte vizualni asociace na zaklad¢é podobnosti neni prosté jeden
z mnoha zpiisobli znamendni €ili semidzy, nybrz je hluboce zakotfenéna v zdkladnich reakcich
na okoli, nejen u ¢lovéka, ale 1 u zvitat (Gombrich 1981); a to mozna plati o asociaci podle
podobnosti u jakéhokoli typu znaki, at’ uz jsou vizudlni ¢i auditivni. Pokud vim, nebylo dosud
podano zadné sémiologické vysvétleni toho, jak se znaky tak radikalné odlisné v samych
zakladech navzajem kombinuji pii vystavbé jednotné a integrované vyznamové struktury,
divadelniho ptfedstaveni.

Dva faktory mohou pfispét k objasnéni tohoto problému. na jedné strané je dramaticky
dialog, tak jako literarni dialog viibec, velmi divny z lingvistického hlediska. Je to dialog,
ktery pfedstavuje dialog, a pfedstavuje jej na zdklad¢é podobnosti. Tato literarni forma je
utvarena podle zéasad jazyka, ale svilj vyznam, totiZz dialog mezi dramatickymi osobami,
vyvolavéa pomoci podobnosti. Na druhé strané jisté prvky spojitosti, zejména spojitosti
priicené, Casto prispivaji i k semidze znakt, k nimz se jejich vyznam druzi dik podobnosti;

k tém patii znaky vizualni. Vznika otdzka, zda tomu tak neni vzdycky, zda spojitost
(soumeznost) neni nutnym ¢initelem sepéti mezi signifiant a signifié ve vSech znakovych
systémech, v¢etné téch, v nichz ptrevlada asociace na podkladé podobnosti. Kdyby se tohle
ovétilo, Gombrichova teze by tim nebyla nikterak oslabena ¢i dokonce vyvracena.

To jsou spletité problémy srovnavaci sémiologie, které se tykaji mnohem Sirsi oblasti
nez jenom divadla. Ale dalsi studie ze sémiologie divadla mohou vyznamné ptispét k jejich
osvétleni.

Za tieti: pii predstaveni jsou vSechny slozky literarni struktury, tedy znaky jazykové,
vicemén¢ integrovany do hereckého projevu. Samo herectvi vSak je velice zvlastni sémioticky
jev. Spociva v tom, Ze lidské bytosti a jejich jednani a chovani predstavuji lidské nebo
antropomorfni bytosti a jejich jednani a chovani. Zptisob, jak herectvi vyvolavé vyznam, je
rovnéz hluboko zakotenén v zakladnich reakcich na okoli. To neni vSe. v herectvi je umélec
osobn¢ piitomen ve svém dile ¢i vytvoru, protoze material, s nimz pracuje, je on sam; a tvorba
dila se d¢je, alespon do jisté miry, pfed o¢ima divaki, takze oni se ji také icastni, tou mérou,
jak na ni plisobi jejich reakce. Navic se vnimani zivych bytosti, zejména lidskych, 1i8i
od vnimani véci; zpusob, jak se 1isi, ziejme nebyl dosud adekvatné prozkouman. Jinymi
slovy, herecka postava a jevistni akce dohromady tvoii znak, ale také néco vic nez pouhy
znak. A zéarovein do nich zapadaji promluvy, tj. znaky, u nichz je vyznam pfipjat k smysly
vnimatelnému materidlu slabSim poutem nez u kteréhokoli jiného typu znakii; navic ziistavaji
tyto promluvy vicemén¢ integrovany do literarni struktury dramatu. V tomto smyslu je ziejmy
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konflikt mezi riznymi slozkami herecké postavy a jevistni akce, coz je inherentni rozpor
herectvi.

Konecné, i kdyz rozliSeni nositele vyznamu od vyznamu v dramatickém dialogu
neklade zvlastni problémy pokud jde o drama jakozto basnické dilo, pfi predstaveni neni
zdaleka ziejmé, nakolik repliky kazdého daného herce vchazeji do nositele vyznamu
(do herecké postavy a jevistni akce) a nakolik do vyznamu samého (do dramatické osoby a
predstavovaného jednani). Pfednes, pohyby, gesta, pozy atd. jsou uréovany nejen zvukovou
strukturou dialogu, nybrz i jeho strukturou vyznamovou. I Zich, diky némuz byl dramaticky
text znovu zaclenén do divadelni struktury, se snazil tomuto problému vyhnout tim, ze upln¢
odloucil text od herecké postavy a jevistni akce a ptirkl jej prosté dramatické osobé a
predstavovanému jednani. Za timto uc¢elem se uchylil k fikci ,,ciziho herce®, ktery mluvi
jazykem, jemuz obecenstvo nerozumi (Zich 1931, 112 — 115).

Problém je nutno studovat mnohem detailnéji, nez tomu bylo dosud. Avsak neni
pravdépodobné, Ze by se kdy doslo k pfesnému vymezeni, protoZe v herectvi vlibec je hranice
mezi vyznamem a jeho nositelem velmi nejasnd. Snazil jsem se jiz pfi jiné ptilezitosti ukazat,
7e to v zadném sémiotickém systému nejsou prosté dvé stranky znaku, nybrz poly jeho vnitini
dialektické antinomie (Veltrusky 1981). Ale je pravdépodobné, Ze intenzita oscilace mezi
témito poly je v riiznych znakovych systémech ritizna. Stézi 1ze pochybovat o tom, Ze
v herectvi je velice silnd. Bylo by lakavé fici, ze v herectvi je oscilace intenzivngj$i nez
v kterémkoli jiném znakovém systému. Takové tvrzeni by vSak pfi souasném stavu naseho
védéni nebylo opravnéné, zejména proto, ze sémiologické analyza hudby je stale jeste
v zarodecné fazi, ttebaze pokusy o ni se d€ji uz dosti dlouho. A pravé v hudbé je zfejmée
oscilace mezi vyznamem a jeho nositelem, jakoZz i jejich vzajemné prolinani, také velice
intenzivni.

Tyto obtizné problémy nesmi zastirat skutecnost, ze drama v divadelnim provedeni je
jen cast SirSiho a zasadnéjSiho problému literarni slozky divadla, at’ uz dramatické, epické ¢i
lyrické. Ttebaze divadlo tak casto pouziva dramatickych textl, dochazi béhem celé historie
k uvadéni dél nalezejicich jinym literarnim zanrtim a jisté divadelni tradice jsou celé zalozeny
na predvadéni epiky. KdyZ Herrmann vyloucil drama z vyzkumu divadla, nasledujici snahy
o znovuzaclenéni textu do divadelni struktury by se logicky byly mohly orientovat k této Sirsi
perspektivé. To se vSak tehdy nestalo, a nedoslo k tomu dodnes.

1984
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ZVUKOVE VLASTNOSTI TEXTU A HERCUV HLASOVY PROJEV

Prednes je diilezita slozka hereckého projevu. Piesto jej kritikové Casto popisuji
vicemén¢ impresionisticky a divadelni teorie mu vénuje malou pozornost. Tento ¢lanek se
pokusi schematicky popsat jeden z jeho zakladnich faktorti a nastinit mozny pfistup k jeho
analyze, aniz by tvrdil, ze je faktor a priori ptevazujici. Jelikoz text zpravidla existuje diive
nez predstaveni, jeho struktura sméfuje k urCovani struktury divadelni. Jak siln€, to zavisi
mimo jiné na jeho vlastni povaze. Clanek se zaméfi na zvukovou strukturu textu s pouZitim
analytickych nastrojt, jeZ poskytuje lingvistik a poetika. Pfi této ptilezitosti zreviduji a
opravim také nekteré nazory, které jsem vyjadril v minulosti, zejména ve své piednésce
v Prazském lingvistickém krouzku nazvané Dramaticky text jako soucast divadla (Veltrusky
1941).

ZVUKOVE SLOZKY

Drama, jako kazdy jiny literarni text, ma jisté osobité zvukové vlastnosti nezavisle
na tom, zda je ¢teno nahlas ¢i ne, a jistym zptisobem je organizuje. Jde o tyto slozky: hlasky a
slabiky, intonace, exspirace Cili vydechova intenzita, timbre €ili hlasové zabarveni, tempo a
pauzy. (Mukatovsky 1940) Ty vSechny ptispivaji k rytmickym vlastnostem textu (v¢etné jeho
mista mezi obéma poly, jez tvoii proza a vers), a ten naopak miize siln€ ovliviiovat utvareni a
organizaci zvukovych slozek. Stale jesté nevime s urcitosti, co vlastn€ rytmus textu je, i kdyz
hlasky a slabiky, intonace, exspirace a tak dale; zde staci fici, Ze rytmus zvukové slozky
ramuje.

Tento rozdil je tfeba d¢lat, kdyz se studuje herctiv hlasovy projev, protoze problémy
tykajici se zvukovych slozek jsou Casto vidény jako problémy rytmu; to je spolecny rys
impresionistickych popisti. Lze to ilustrovat nékterymi obtiZzemi, do nichZ se dostavali herci
Vymarského dvorniho divadla pod vedenim Goetheho. Na poc¢atku roku 1802 Goethe sam
napsal, Zel museli ozivit ,,rytmickou deklamaci®, ktera byla z némeckého jevisté témér
vykézéna, a ze prvni ptilezitost k tomu poskytla inscenace Schillerovy trilogie Valdstejn.
Také se zminil, Ze tato nova dovednost jim umoznila hrat Lessingova Moudrého Nathana a
pronaset jednotlivé promluvy tak, jak to vyzaduje text (Goethe 1802). Anton Genast, jak
uvedl jeho syn Eduard, si v§iml, Ze béhem zkousek Moudrého Nathana mél Goethe potize
docilit u herct plynuly rytmus, protoze text nebyl napsadn Schillerovym jambem (Genast
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1903, 72). A na jate 1803 m¢li znovu obtize, kdyz zkousSeli Schillerovu Messinskou nevéstu,
protoZe je napsana v trachejich, daktylech, spondejich atd. (ibid., 78). Tyto problémy se urcité
nemohly tykat rytmické deklamace v pravém slova smyslu: kdyby tomu tak bylo, jakmile
herci tuto dovednost zvladli, nebyli by uz méli Zadné obtiZe s prednesem textu jiného
dramatika, natozpak samotného Schillera, jenom kviili odliSnému metru. Je mnohem

druhy rytmu organizovany rizné. Genast se napiiklad zminuje, ze béhem zkousek Moudrého
Nathana nevétili, ze by se kdy dokazali naucit, jak vyslovovat slova n¢kolikrat opakovana

s riznymi nuancemi (ibid., 72); tohle je samoziejmé zalezitost ménici se intonace, exspirace
nebo timbru, a ne rytmu.

Zvukové slozky tvoti zvukovou strukturu, ktera sama je soucasti celkové struktury
textu. Cim a do jaké miry pfispiva k celkové struktufe, zalei na jejich vlastnostech,
na vlastnostech ostatnich slozek a na relativni zavaznosti kazdé z nich. Jednoduse fec¢eno,
dominanta zvukové struktury mize, ale nemusi byt zdroven dominantou struktury celkové.

Vnitini zvukova struktura textu neni dosud adekvatné pochopena, i kdyz se zkouma uz
stovky let. Eduard Sievers, prikopnik téchto studii v moderni dobé&, narazil na velmi
nepratelskou reakci u vétsiny filologi své vlastni zemé, a to ptes své nepopiratelné vysledky
ve filologii a fonetice. N&kteti z nich prosté tvrdili, Ze kazdy recituje text podle svych
vlastnich sklonti; pfitom bylo v t€ dobé znamo, ze naptiklad Joseph Kainz, ktery byl
vSeobecné uznavan za mistra uméni prednesu, podroboval jisté pasaze ve svych rolich
filologickému rozboru, aby pfiSel na jejich zvukovou strukturu (Richter 1931, 56). Konflikt
mezi citlivym vyzkumem a pedantstvim doklada Wehrli, kdyz tika, Ze rozbor zvukovych
forem vedl Sieverse k ohromujicim vysledktim, ,,které vSak byly zavislé na osobné genidlnim
citu pro styl* (1951, 48); nepodaftilo se mi pochopit, zda tohle méla byt poklona nebo
odsudek. Sievers nasel jisté zaky, ale jeho dilo ovlivnilo hlavné badatele v jinych zemich,
naptiklad ruské formalisty, holandské lingvisty a Prazskou Skolu. Mezi tim bylo studium
zvukovych struktur alespoii do jisté miry postaveno na nové zaklady dik vyvoji fonologie.
Zaroven vsak byly nékteré ze Sieversovych prikopnickych objevii ponechany stranou a
upadly témét v zapomnéni; nanestésti jsou mezi nimi 1 nékteré, jez jsou zvlast dulezité
pro teorii divadla, zejména herectvi.

Zvukové slozky se navzéjem znac¢né lisi co do ur€itosti tvaru, jehoz v daném textu
nabyvaji.' Hlasky, slabiky a slabi¢na skladba slov jsou vysoce uréité. Naopak tempo je textem
ur¢ovano jen pokud jde o stupeii jeho dilezitosti mezi ostatnimi slozkami a o jeho
nejobecnéjsi rysy — napt. pomalé, vleklé, rychlé, piekotné atd. — a jisté zmény od jednoho
k druhému. Mukatovsky konstatoval, ze moznosti utvareni tempa jsou vétsi u vysoce
rytmizovaného textu, to jest u verse nebo rytmizované prozy (1940). Golomb, ktery ma za to,
o absolutni rychlosti, prostudoval zrychlujici a zpomalujici G¢inky verSového presahu
(enjambement) a pauz jim navozenych; vedle obecného pojednani o téchto jevech zkoumal
také jejich pouziti v Krali Learovi (1979, 255 — 257, 301 — 304). Je ptiznacné, ze v dramatu je
zadouci tempo prednesu Casto udavano jevistni poznamkou, takze dramatik nespoléha
na jazykovou organizaci promluv. Tak v Improvizaci Almy, kde je taz replika x-krat
opakovana, lonesco predpisuje: ,,Rytmus feci hercli se musi zrychlovat.” Pokud jde o pauzy,
text Casto urcuje, kde je tteba udélat pauzu, ale ne, jak ma byt dlouhd, a mista, kde by neméla
byt pauza zadna, jsou vyznacena méné jasn¢; navic je rozsahla a kvantitativné prevazujici
oblast ryzi neurcitosti, totiz mista, kde pauza mtize byt a nemusi.

Utvareni timbru ¢ili hlasového zabarventi je také dost neurcité, mozna proto, ze timbre
neni prvek fonologicky (Mukatovsky 1940), alespoii pokud jde o fonologii slova. Text

K tomuto poznani do$el uz Zich roku 1917. BohuZel ponékud znejasnil sviij postieh tim, ze sméSoval rizné stupné urcitosti s rozli§enim zvukovych vlastnosti
na ty, které tvoii basnik, a ty, které dodava recitator (Zich 1917 1918).
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naznacuje jeho relativni dilezitost ve zvukové struktufe a v mensi mite jeho obecnou
charakteristiku, jako napt. Ironicky, zadonici, vesely, smutny, zlostny, lhostejny atd. Ci
chraplavy, pronikavy, pistivy, syty, mékky atd. Muze také naznacovat ptechody z jednoho
timbru do druhého, ale specifické rysy téchto timbru a ptesné umisténi ptechodl zlstavaji
vagni. Pro svou bohatou kvalitativni rozriiznénost je timbre o néco urcitéjsi nez tempo a
pauzy a jeho urcitost se da zvysit tim, Ze se rizné timbry kombinuji s vyzdviZenim jistych
hlasek.

Intonace a exspirace lezi nékde uprosted. Text organizuje jejich tvar daleko vice nez
jen co do obecnych ryst, ale piece jen ne ve specifickych detailech. Jazykovy rozbor obou
téchto kvalit je zatim velice nedostatecny; nepochybné proto, ze fonologie se zamétila
mnohem vice na slovo nez na vétu nebo kontext, jak uz poznamenal Trubeckoj skoro pted ptl
stoletim (1964, 198 — 199). Mnoho lingvist ma dosud za to, Ze exspirace je totéz jako
hlasitost, coz uz bylo vyvraceno pted vice nez tiemi stoletimi (Steele 1775, 12, 68 — 69).
Intonace je stéle jesté vétSinou pokladana za zalezitost gramatickou, piestoze Karcevskij
ukdzal, ze je to véc kontextualni sémantiky a Ze intonace mnohem pravdépodobnéji ovlivni
gramatiku nez naopak (1931). Jeho argument byl pozdéji posilen vyzkumem intona¢nich
ktivek v jednoduchych dialozich v angli¢ting, ktery ukézal, ze stejné kiivka mize vyvolavat
vice nez jeden kontextudlni vyznam a Ze tentyz vyznam mize byt vyvoldn vic nez jednou
ktivkou (Gunter 1972 ) — coz naznacuje, Ze intonace podléhd souhfe homonymie a
synonymie.

Zvukové slozky textu se také velice navzajem lisi, pokud jde o miru, jakou kazda
z nich piedurcuje ptislusnou hlasovou slozku ¢i rys piednesu, kdyZz se text cte nahlas nebo
hraje. Jejich stupen urcitosti mize v tomto ohledu hrat jistou roli, jak to naznacuje zachdzeni
s tak velice neurcitou slozkou jako je pauza. V rychlé fe¢i dokonce i pauza, patfici
do fonologie véty nebo promluvy, mize byt jen virtudlni, a ne fakticka, protoze jeji signal,
polokadence, kterd povinné kazdé pauze predchazi, ji mize zastoupit (Karcevskij 1931). Ale
ziejme zde zasahuji i jiné faktory, nebot’ poruchy a inhibice, jez doléhaji na prednes, kdyZ se
pri¢i zvukovym vlastnostem textu, se zdaji byt siln¢jsi, kdyz recitator ¢i herec nebere v ivahu
timbre vyzadovany textem, nez kdyz roztrha intonaci, a zase siln¢j$i v tomto poslednim
piipadé, nez kdyz zanedbava hlaskova skupenstvi. Navic, ptes urcitost hlasek, jejich
mimotadné hromadéni nebo skupenstvi mohou uniknout pozornosti, pokud se neopiraji
o rytmické, syntaktické nebo vyznamové ¢lenéni textu (Mukatovsky 1940; Hrushovski 1980).

ZVUKOVA STRUKTURA

Zvukova struktura textu poziistava nejen z jeho zvukovych slozek, ale také ze spousty
nejrozli¢néjsich vztaht mezi nimi, od shody a komplementarnosti az po konflikt a
jednoznacény protiklad. Mezi témito rozmanitymi vztahy se zatim jako zvlasté dilezita
ukazuje hierarchie slozek a jejich vzajemny protiklad; to v§ak mlize byt prosté proto, Ze
teoretické chapani jesté dostate¢né nepokrocilo.

1. Hierarchii slozek se obvykle mini urcity stupeii pievahy jedné a riizné stupné
podfizenosti ostatnich. Ale hierarchie také piisobi zna¢né kvalitativni rozdily v jejich utvaieni.
Dominantni slozka obvykle sméfuje k plnému uplatnéni své zvlastni, odliSujici vlastnosti.

V piipadé hlasek k tomu dochazi akumulaci ¢i markantnim opakovanim jistych
souhlasek a samohlasek, jejich skupenstvim a konfrontacemi, které vyzvedaji rozliSujici rysy,
jez sdileji, tak jako ty, kterymi si odporuji — ¢i, abychom pouzili Wellkovy $t'astné formulace,
tou ,,zvlastni individualitou a nebo e, ¢i [ nebo p* (Wellek a Warren 1949, 160). Takové
postupy neékdy také zvysSuji schopnost hlasek odrazet vyznam textu, vzbuzovat citovou reakci
a fyziognomické vjemy a vykouzlit néco jako své vlastni vyznamy, byt nesporné vagni
(Empson 1963, 12 — 16; Hrushovski 1980).
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Intonace se uplatituje stalym a plynulym vinénim vysky hlasu, kterou nerozbijeji ani
obcasné pauzy. Nékdy se mize stat kiivkou tak sloZitou, Zel pfipomind hudebni motiv, 1 kdyz
ve skutecnosti je od néj kvalitativné odlisna. V dramatickém dialogu se Casto intonace dostava
do poptedi dik hojnosti replik, které jsou otevieny na konci nebo na zacatku, a dik sledu
rozli¢nych intonacnich obryst (Mukarovsky 1939). V Urfaustovi se Goethe snazil
organizovat dialog a odliSit dramatické osoby pomoci kontrastujicich kadenci. Faustovy a
Valentinovy repliky se vyznacuji sestupnou kiivkou na konci verse, kdezto v replikach vSech
ostatnich osob krom¢é Mefista kiivka stoupa; Mefistovy promluvy se vyznacuji ,,nepokojnym*
presouvanim mezi stoupavymi a klesavymi kfivkami; v pozdé&jsi verzi Fausta Goethe
od tohoto postupu upustil (Sievers 1912, 69 —71).

Exspirace se opira o rozdéleni textu do jasn¢ vymezenych usekl sefazenych podle
hierarchie exspiratornich diirazii, a zdroven toto rozdéleni posiluje; pravé svym diislednym
stupiiovanim pfevazuje exspirace nad ostatnimi zvukovymi slozkami (Mukatovsky 1946).

V dramatickém dialogu, kde i pfevazuje exspirace, jsou predély mezi stiidajicimi se replikami
vétSinou siln€ vyznacené.

Timbre se prosazuje Castymi a ndhlymi, Casto drastickymi zménami hlasového
zabarveni jak mezi replikami ndslednymi, tak uvniti téze repliky. To rozbiji jednotlivé repliky
1 cely dialog a vznika trhavy a elipticky sled pomérné nezdvislych fragmentl navzijem
oddglenych ¢imsi, co by se dalo nazvat vyznamové mezery nebo hiaty.'

Ttebaze mnoho her stavi znacné do poptedi tempo nebo pauzy ¢i oboji, nikdy jsem
nevidél analyzu, kterd by ukézala, Ze ve zvukové struktufe specifického textu, at’ uz
dramatického ¢i jiného, jsou tyto vlastnosti dominantni. Napiiklad ve hie Samuela Becketta
Ja ne je obrovska role pauz a tempa zjevna, a pfece by bylo bezpochyby unahlené ud¢lat
zavér, ze zde vladnou ostatnim slozkam.

2. Protiklady mezi jednotlivymi slozkami plynou ze zakladnich charakteristik kazdé
z nich. Tak napft. souhldsky maji v sobé prvek hluku, ktery rusi intonaci; proto se intonace
opira v prvni fad¢ o samohlésky a do jisté miry o likvidy, které s nimi sdileji to, co 1ze nazvat
prvek sonority. Piesto vSak pro fonologii, kterd, jak uz feceno, se soustfed’'uje hlavné na slovo
a s kontextualnim vyznamem zachazi jako s druhotnym, jsou souhlasky vyznamové
a Waugh 1979, 85 — 86). Kdyz ve zvukové struktufe zaujmou dominantni postaveni hlaskové
kvality, akumulace hlasek a jejich skupenstvi ptirozené obsahuji jak souhlasky, tak
samohlésky a zdvaznost souhlasek omezuje intonaci (Zich 1917 — 1918). Naopak zase
pievaha intonace obvykle omezuje vyuziti hlaskovych utvara, zvlasté roli souhlasek v nich
(Mukatovsky 1931).

Fascinujici ilustraci protikladu mezi souhlaskami a intonaci poskytuje patologicky jev,
k némuz doslo v roce 1931 v Berling, na vetfejné generalni zkouSce hry, ktera dava velkou
dualezitost intonaci, Hejtmana z Kopniku od Carla Zuckmayera. Ve svych pamétech
Zuckmayer piSe, ze tésn¢ pred zkouskou Werner Krauss, ktery mél hrat titulni roli, se
v Kopenicku zpil do némoty v radni¢ni hospodé; Sel tam, aby se ,,dostal do atmosféry* a
nalezl tam starého ¢iSnika, ktery v roce 1906 naléval cervené vino faleSnému hejtmanovi
v dob¢ jeho puce. Krausse ptivezli zpatky na posledni chvili a ,,vzkiisili ho studenou sprchou
a spoustou horké kavy. On pak odehral dlouhé piedstaveni, které trvalo pfes tii hodiny, aniz
propasl jediny nastup, pozici, narazku nebo vétu, ale zjevné neveédél, co déla a fika. Podle
Zuckmayera hrél ,,jako ziva loutka, jako by tam nebyl on sdm, jen jeho jeviStni postava“. A
jeho ptednes pozlstaval pouze ze samohléasek, souhlasky vynechal. Samohléasky vyslovoval
pfesné v rytmu, tempu a s intonaci vét, které se naucil nazpamét'. Napiiklad misto ,,Haben Sie

! Dramaticky dialog ovladany intonaci diikladné analyzoval Mukatovsky, ktery jej také srovnaval s dialogem, kde pievazuje timbre (1939). Ve své studii

o dramatu jako basnickém dile jsem rozdily mezi texty poznamenanymi intonaci, exspiraci a timbrem ilustroval pasazemi z Mahenovy Ulicky odvahy,

z Bozdéchova Barona Goertze a z Marysi bratii Mrstika (Veltrusky 1942, 420 — 422), a v anglické verzi pasazemi z Jak je diilezité miti Filipa od Oscara Wildea,
z Certova kvitka od George Bernarda Shawa a z Touhy pod jilmy Eugena O'Neilla (Veltrusky 1977, 13— 16).
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gedient?* fekl cosi jako ,,AA — ii — i1 —?* (Zuckmayer 1969, 373 — 374). Tohle je bohuzel
jediny konkrétni ptiklad, ktery Zuckmayer uvadi. Naznacuje, ze Krauss ve skutecnosti ani
nevyslovoval vSechny samohlasky, ale jen ty, které jsou skute¢né nositeli intonacni linie.
Podle Sieverse jsou to ,,vedouci tony* (Fiihrtone), které v sekvenci vynikaji proto, Ze jsou
nositeli slovniho pfizvuku, verSového iktu, zvlastniho vyznamového zatizeni, citového naboje
nebo néceho podobného, a jsou nadany vétsi ,,sonoritou’ €1 ,,plnosti tonu* (u Sieverse
Schallfiille) nez ostatni.'

Stejné duleZity protiklad existuje mezi intonaci a timbrem, protoZe intonace nemuze
uplatnit svij potencial, pokud se jazyk neodviji v souvislé zvukové linii, kdezto timbre se
snazi tuto souvislost rozrusovat svymi nahlymi zménami. v dasledku toho pievaha jedné
z nich vykazuje druhou do velice podfadné pozice (Mukatovsky 1939; 1940). Jestlize
zvukovou strukturu ovladé intonace, timbre mize byt v textu neutralizovan a redukovan
na obecnou, charakteristickou barvu hlasu, kdyz je text pronaSen nahlas. Jestlize naopak je
siln¢ dominantni timbre, intonace mize podléhat prudkym vykyviim nahoru a dold, které ji
uplné roztrhaji a tim neutralizuji; pti hlasitém ¢teni maze byt redukovéana na obecnou vysku
hlasu, a i tu mohou néhlé skoky nahoru a dola zpiisobené zménou timbru témét Uplné€ zastinit.

Vztah mezi intonaci a exspiraci je slozitéjsi. na rozdil od intonace a timbru tyto dvé
slozky neptisobi proti sobé a priori. Nicméné, protoze se jedna snazi o plynulou spojitost a
druha o jasnou segmentaci, mohou se dostat do vzajemného protikladu. Mukatovsky zjistil, Ze
diky témto svym rysiim maji obvykle tendenci jedna druhou ,,vyvazovat™ (1940). Ve véte se
jejich vrcholy vétSinou objevuji na stejnych mistech, coz miize modifikovat zptisob, jak se
odviji intonace, nebot’ pohyb exspirace s sebou obvykle nese i pohyb vysky a ne naopak
(Karcevskij 1931). Proto silné uplatnéni vydechové intenzity mize rusit intonaci do té miry,
ze jeji plynulé vinéni ustoupi do pozadi za néhlé skoky vynucené silnymi ptizvuky; tim spise,
ze silné zdliraznéna slova nebo slabiky mize také poznamenat zména hlasového zabarveni.
Na osvétleni lze uvést tuto repliku ze Shakespearova Mnoho povyku pro nic (111/2): ,,If you
dare not trust that you see, confess not that you know. If you will follow me, I will show you
enough; and when you have seen more, and heard more, proceed accordingly. (,,Netroufate-li
si véfit, ze vubec vidite, nevéite také tomu, co vite. Pijdete-li se mnou, ukédzu vam toho dost:
a az vice uvidite a vice uslysite, jednejte podle toho.*) Spojitost intonace je namahava a jeji
bézny pohyb nahoru-dolli naruSen v prvni vété, coz Ize ukazat na srovnani s intonaci, ktera by
vznikla, kdyby potadi hlavni a vedlejsi véty bylo opacné. (Confess not that you know, if you
dare not trust that you see.) V druhé véte je intona¢ni skok zplisobeny vyznamovou gradaci
od ,,enough‘ k “more®, nac¢ez piidani vétného ¢lenu ,,and heard more* narusi kontinuitu
intonacni linie tim, Ze ndhle pfesune diiraz na tvar slovesny (show you enough / have seen
more / and heard more). Pokud jde 0 mozné zmény timbru, jsou zde pfinejmensim naznaceny
vyznamovymi protiklady mezi riiznymi dvojicemi zdiraznénych slov. Vztah mezi intonaci a
exspiraci nelze v tomto ptipadé popsat jako pouhé vyvazovani. Jelikoz je zde intonace pouzita
jako jeden z hlavnich ¢initelt mnohondsobného odstupnéni vydechové intenzity, a jelikoz jeji
vnitini sméfovani k plynulosti a spojitosti je ruSeno pravée tim, Ze je takto pouzita, ocitaji se
ob¢ kvality ve vzajemném protikladu.

Uginky takovych protikladi na zvukovou strukturu zavisi velice na tom, jak stroha je
hierarchie zvukovych slozek v daném textu. Souhlaskové shluky, pokud silné¢ nepfevazuji,
nemusi brénit plynuti intonace; a vice versa, dominantni intonace mize byt sluCitelna
s hlaskovymi utvary, i kdyz obsahuji souhldsky, pokud sestavaji hlavné ze samohlasek
(Mukarovsky 1931). Podobn¢ zmény timbru mohou mit svoje misto v textu ovladaném
intonaci, zvlasté kdyz k nim dochéazi na rozhranich intonac¢nich celkti. V Moli¢rové dialogu se
nekdy timbre méni pomérné drasticky od jedné repliky ke druhé, napiiklad od Zerbinettiny

1 . . .
Detail, ktery nemusi byt pouze zabavny, ale také pouény: Zuckmayerova matka si pro samé vzruseni a nadSeni ze synovy divadelni hry a z celého predstaveni
vibec nevsimla, v jakém stavu je Krauss, ani toho, Ze nevyslovoval zadné souhlasky (Zuckmayer 1969, 374 — 375).
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repliky ke Gérontové v Sibalstvich Scapinovych 111/3, a dokonce uvnitt téze repliky, kdyz
poziistava ze dvou usekd, z nichZ napft. jeden je nékomu adresovéan a druhy ne, jako je tomu
tteba v Harpagonové feci: ,,Retire!toi, te dis!je, et ne m’échauffe pas les oreilles. (Seul.) Je ne
suis pas faché de cette aventure; et ce m°est avis de tenir 1°oeil plus que jamais sur toutes ses
actions. (Lakomec 11/3) (,,Tahni, jarku, a neroz¢iluj me! (Sam) Mne cela ta véc ani tak

nemrzi. Je mi jenom vystrahou, Ze napfisté¢ musim nad kazdym jeho hnutim bdit ostrazitéji
nez dosavad.*)

HERECKY PROJEV

Pti ptedstaveni si dramaticky text podrzuje svou vlastni literarni strukturu, véetné své
struktury zvukové, ale stava se soucasti Sirsi a kvalitativné odlisné struktury divadelni. Text
pusobi na vSechny divadelni slozky, ale jeho dopad na herectvi je zvlasté ptimy: herctiv
hlasovy projev se vztahuje ptimo k textu; vztahuje se také, bud’ pfimo, nebo ptes celkovou
strukturu textu, k jeho zvukové struktute. Pfednes textu nemtize byt jednoduse transpozici
jeho vnitinich zvukovych vlastnosti; mnohé z nich jsou vagni a vztahy mezi nimi
mnohoznaéné, celd zvukova struktura se v pritbéhu textu stale trochu méni a neprosazuje se
stejné siln¢ v kazdé pasazi atd. (Mukatovsky 1946). Sam Mallarmé si byl bolestné védom —
jak ukazuje zoufalstvi ndzvu basné — Ze jeho sen napsat Un coup de dés jamais n‘abolira le
hasard jako partituru ,,pour qui veut lire a haute voix“, se nikdy nenaplni. Ale kdyz jde
ptednes proti vnitinim zvukovym vlastnostem textu, modifikuje celkovou jeho strukturu a tim
1jeji smysl. Diderot to formuloval bfitce a stru¢né: ,,I1 y a, dans la composition d’'une piéce
dramatique, une unité de discours qui correspond a une unité d’accent dans la déclamation. Ce
sont des systémes qui varient, je ne dis pas de la comédie a la tragédie, mais d'une comédie ou
d’une tragédie a une autre. S'il en était autrement, il y aurait un vice, ou dans le poéme, ou
dans la représentation. Les personnages n'auraient pas entre eux la liaison, la convenance a
laquelle ils doivent etre assujettis, meme dans les contrastes. On sentirait, dans la déclamation,
des dissonances qui blesseraient. On reconnaitrait, dans le poéme, un etre qui ne serait pas fait
pour la société dans laquelle on 1‘aurait introduit.* (1757) (,,Kompozice divadelni hry dba
o jednotu mluvy, podobné¢ jako hercovo podani vyzaduje jednotu vyrazu. Tyto dva principy se
méni ne snad od komedie k tragédii, ale od jedné komedie nebo tragédie k druhé. Kdyby tomu
tak nebylo, byla by chyba bud’ ve hie, nebo v ptedstaveni. Mezi osobami by nebyl vztah,
spole¢ny jmenovatel, kterého musi mit, 1 kdyZ stoji proti sob&. Pfi hercové projevu bychom si
uveédomovali zranujici disonance. Ve hie bychom narazili na postavu nehodici se
do spolec¢nosti, kam méla byt uvedena.*)

Sam fakt, Ze se v divadelnim pfedstaveni literarni text stava soucasti $irsi a
kvalitativné odlisné struktury, jej vystavuje rozportim s jinymi slozkami, nebot’ rozpor je
jeden ze zakladnich typli mezi vztahy, z nichz se kazda struktura skldda. Tato studie se
samoziejme zabyva zvlasté rozpory mezi hereckym prednesem a zvukovymi vlastnostmi
textu.

Takové rozpory miize umélec vytvaret zamérné. Naptiklad Constant Coquelin, ktery
razn¢ odmitl tendenci utvaret deklamaci podle vzoru recitativu, se nicmén¢ snazil podrobit
pfednes verSe principu méfitelného Casu, ktery je vlastni hudbé, ale jazyku je cizi. Naléhal,
aby ptednes rozdéloval kazdy verSovany text do dvojversi a aby vysloveni kazdého dvojversi
zabralo pfesné stejny Cas; napiiklad kazdé zrychleni ve versi musi byt kompenzovano pauzou
nebo vzdechem v ramci t€hoz dvojversi. Mél za to, Ze toto pravidlo je velice snadné aplikovat
1 u verSt s rymem stiidavym, a Ze je navic pouzitelné 1 v ptipad¢ sloky s rymy rozlozenymi
nepravidelné a u volného verse (1896, 13-21). Goethe se pokusil vnést silny prvek
meéftitelného casu do piednesu svych herct, kdyz inscenoval Calderéonova Vytrvalého prince
v Schlegelové prekladu. Museli piisné rozliSovat mezi riznymi interpunk¢nimi znaménky,
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carkami, stfedniky, dvojteCkami, vykti¢niky, otazniky a teCkami, a prevadét kazdé z nich
témet vzdycky do pauzy presné délky (Genast 1903, 110 — 111). E. F. Burian pfipodobnioval
hlasovy projev hudbé tim, Ze jej podrobil métitelnému rytmu (jak ve versi, tak v préze),
oddéloval slabiky jako hudebni tony a organizoval intonaci do pevnych intervalii (Burian
1939; Mukarovsky 1940; Veltrusky 1939).

Avsak rozpory mezi hlasovym projevem a zvukovou tvarnosti textu mohou také
vznikat vinou herce. To se netyka pouze ziejmych chyb, které asto spis pobavi, nez Sokuji." I
nckteti velei herci nejsou s to se vyhnout stdlym a nezdmérnym nesrovnalostem mezi svym
prednesem a pozadavky textu. Piesto néjak dokazi byt velkymi herci, a dokonce udélat z této
vady svou pfednost. Zde samoziejm¢ lezi zdkladni problém zkoumani zvukovych vlastnosti
textu a jeho U¢inkd na herecky vykon. Dva piiklady ndm snad pomohou objasnit, o¢ tu jde.

Podle riznych svédectvi mél Molietv spontanni sklon mluvit ptili§ rychle a jeho usili
tento sklon pfekonat za nasledek poruchy ve zvuénosti jeho hlasu, v modulaci a v artikulaci;
trpél pry také Skytavkou a ke konci zivota neustalym kaSlem. Ale dokazal pry tyto vady
vclenit do svého prednesu a proménit je v herecké efekty do té miry, Ze ho Grimarest chvalil
za peclivé zorganizovany piednes (Bray 1954, 185 — 187; Scherer 1966, 213 —214). Bohuzel,
pokud vim, neni dosud dolozeno, jak toho vlastn¢ dosahl.

Mimotéadna necitlivost Stanislavského k textu a privodni inhibice, které rusily jeho
prednes, poskytuji dalsi ptiklad. Podle Némirovic¢e-Dancenka v pocatcich jejich spoluprace
hral Stanislavskij role a reziroval své inscenace, jako by podcenoval mluvené slovo a to, cemu
Némirovi¢-Dancenko fika psychologie — tento termin pouziva velmi Siroce a zahrnuje do néj i
vyznamovou vystavbu role a hry jako celku — podcenoval ,,az do vystfednosti®. Vzpomina si,
jak tekl Stanislavskému, Ze je vyjime¢ny divadelni rezisér, ale jenom pro melodrama nebo
frasku, protoZe jeho inscenace byly plné osliujicich jevistnich efektt, ale bez jakéhokoli
vztahu k vyznamovym nebo fonickym (,,psychologickym® a ,,slovnim*) kvalitam textu. Kdyz
reziroval hru, ktera méla svou vlastni uméleckou hodnotu, bylo to pouze nahodou, Ze jeho
inscenace s ni nékdy ,,splynula®; ¢astéji doslo k tomu, Ze vnitini struktura hry nebyla vzata
v tvahu a pak se po prvnich dvou aktech zacala prosazovat, takze ve tretim Slo predstaveni
,»Z kopce® (Némirovic-Dancenko 1950, 101). Sievers postiehl, ze vadna pamét je jedna
z typickych inhibic vyvolanych nesrovnalosti mezi hlasovym projevem a zvukovymi
vlastnostmi textu (1924). A Némirovi¢-Dancenko uvadi, Ze Stanislavskij m¢l tzasnou pamét’
pro véci vizualni, realistické detaily, gesta a podobné¢, ale Ze jeho Spatna pamét na slova byla
piislovecna; dlouhd 1éta si pry dokonce myslel, Ze néco takového u herce v zadném piipadé
neni nedostatek (1950, 74—75). Ttebaze Némirovi¢-Dancenko zaroven tika, ze Stanislavskij
nakonec nasel svou vlastni metodu, jak si zapamatovat slova a ziskal ,,zfetelnost a lehkost
nez odstranil a Ze proménil rozpor mezi prednesem a zvukovou podobou textu ve strukturni
rys svého herectvi. Jeho trvajici necitlivost k textu vysvita z ohromujiciho faktu, ze kdyz
zkousel se studenty Othella, vzal jim na pocatku text a nutil je, aby si vymysleli vlastni feci
misto Shakespearovych (Stanislavskij 1957, 217 — 219).

Jak se umélci podafi proménit svlij nedostatek v prednost, je pon¢kud pochopitelné;si
v ptipad¢ Stanislavského nez u Moli¢ra. Cela herecka metoda, kterou vypracovali
v Moskevském uméleckém divadle, se hodné opirala o rozpory jakozto konstruktivni princip.
Kdekoli to bylo mozné, ptidaly se osob¢ vytvorené dramatikem kontrastni rysy; kladné se
hodnotilo, kdyZ se vzezieni, jez pfedstavované osobé dal herec, neslucovalo s ptedstavou,
jakou si o téze osob¢ délala osoba jina (Stanislavskij 1946, 131, 294 — 295); tvoftilo se jevistni
jednani, které mélo rusit dialog (Mejerchold 1973, 101); pauzy v dialogu se vypliovaly zvuky

1 . . s s . . . - V- s

Tak se napf. jeden kritik nové inscenace Kupce bendtského v Kralovském shakespearovském divadle ve Stratfordu nad Avonou roku 1984 zminuje o falesném
dtirazu na slové ,,bottom* v Antoniové vété ,,My ventures are not in one bottom trusted” a definuje jeji vyznamovou implikaci: ,,jako by se snad davala pfednost
né&jaké jiné Casti téla*“ (Dodsworth 1984).
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za scénou (Némirovic-Dancenko 1950, 133) a tak dale. Zda se logické, Ze pfi urcitém sili,
cviku a vylepSovani se prednes, ktery nechténé rusi vnitini vlastnosti textu, mohl stat prosté
dal§im zde vSudypftitomnych rozporti. Konec konctt Némirovi¢-Dancenko si pfese v§echnu
svou nespokojenost s necitlivosti Stanislavského k jazyku uvédomil, Ze jevistni efekty ruSici
dialog pomohly i jemu samému jakozto rezisérovi odpoutat herectvi od ,,plynulého,
nepierusovaného, ,,literarniho* toku, ktery byl charakteristicky pro staré divadlo* (1950, 133).

Mozné rozpory mezi piednesem a zvukovymi vlastnostmi textu se samoziejme
neomezuji na ty, jeZ pochdzeji z uméleckého zdméru na jedné stran€ a na hercovy nedostatky
na stran¢ druhé. Mezi témito extrémy existuje cela skala vysoce komplexnich jevi. VSechny
tyto formy rozport se vzajemné ptesahuji, tak jako se nedostatek prolne s uméleckym
zamérem, kdyz najde zptisob ¢i zplisoby, jak jej obratit ve sviij prospéch. Trebaze v této i je
ve hfe mnoho faktort, dva se zdaji zvlasté dilezité. Oba studoval Sievers.

Kdyz Sievers pozoroval, jak rizni lidé ctou nahlas, rozlisil je na ty, jejichz pfednes se
prizptisobuje pozadavkiim textu, a ty, kdo se fidi svymi vlastnimi sklony; tém prvnim fikal
,Ctenafi autora® (Autorenleser), t¢ém druhym ,,étenafi sebe® (Selbstleser) (1912, 82 — 85). Toto
neni pouze zélezitost citlivosti. Zvukovy tvar textu je do urcité miry zakotven v autorové
vlastnim kinetickém ustrojeni a stejn¢ tak je tomu v pripad¢ prednasecova projevu.
Piednasedovo kinetické ustrojeni se miize s autorovym stietat (Sievers 1924). Skoleni a
dovednost jist¢ pomahaji herci zmirfiovat rozkladné ucinky takového konfliktu, tak jako mu
pomahaji piizpusobovat se spoluherciim, i1 kdyz jejich kinetické ustrojeni nesouhlasi s jeho
vlastnim. Zaroven vSak pravé dovednost je pti¢inou toho, Ze vétSinou je kus ,,Ctenate sebe®
v kazdém herci: John Gielgud ma pravdu, kdyz zdlraziuje, Ze herecka dovednost je zasoba,
kterou si herec nahromadil (1979, 6 a 8 — 10). Proces budovani této zasoby sice stale
pokracuje, a pokud jde o namét této studie, Gielgud ma co zajimavého fici o podnétech
k inovaci, jez miize dat zvukové struktura urcitého textu (1979,3 — 5). Ale kdyz se vezmou
v uvahu vSechny faktory, v€etné sily tradice a konvenci a nutné ptizplisobivosti vici
spoluherctim, rovnéz tak jako hercova vlastni zasoba postupll, nelze jeho moznosti pfizptisobit
vlastni hlasovy projev zvukové strukture dramatu pokladat za neomezené.

Hlasovy projev je na druhé strané spjat mnoha strukturnimi vztahy se vS§emi ostatnimi
slozkami herecké postavy a jevistni akce, jez herec vytvari: ,,L‘intonation et le geste se
déterminent réciproquement.* (,,Intonace a mimika se vzajemné urcuji.©) (Diderot 1757).
Tudiz stejnou mérou, jak je predurcovan vnitini zvukovou strukturou dramatického textu, sam
zase piedurcuje vSechny slozky ostatni. Pozy, pohyby, gesta, mimika atd., a podil kazdé této
soucasti na predstaveni, se zna¢né 1i§i podle toho, zda jde o hru, jejiz zvukové vlastnosti jsou
ovladany intonaci nebo exspiraci nebo timbrem; a rovnéz se li$i uvnitt kazdé z téchto
Sirokych kategorii podle stupné prevahy, kterou ta dominantni slozka ma, podle konfigurace
ostatnich slozek, podle mista zvukové struktury v celkové struktute textu atd. Sievers dosel
k zavéru, ze nekteré z téchto strukturnich vztahl jsou zakotveny ve spletitém
psychofyziologickém komplexu a pokousel se vypracovat kinetické typy, mezi néz se tento
komplex rozliduje (1918 a 1924).!

Pro divadelni teorii je velmi nestastné, ze zkoumani téchto problému bylo preruseno
brzy po Sieversové smrti. I kdyz se daji kritizovat jeho metody, fakta, ktera zkoumal, jsou
skute¢na a jeho objevy spocivaly na empirickych zakladech. Vazné pfezkoumani problémd,
jimiz se Sievers zabyval, mize ptinést revizi nékterych jeho zavera: naptiklad zabrany, jimiz
trpél Moliére pfi prednesu svych vlastnich her naznacuji, ze psychofyziologicky komplex, jak
ho definoval Sievers, je rozmanitéjsi, nez predpokladal, a jeho typologie se muze ukazat ptili§
zjednodusena.

1 . . ; . . . . P PRIV . Lo . M

Objevy jeho bezprostiedniho predchiidce na tomto poli, Josepha Rutze, jsou také velice dulezité, tiebaze uz nikdy nebudou znamy ve své ptivodni forme,
protoze je po jeho smrti revidovala a pozmeénila jeho manzelka a pozdgji syn, nez byly vylozeny v tiisvazkovém posmrtném vydani podepsaném synem,
Ottmarem Rutzem (1908, 1911 a 1922).
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V kazdém ptipadé maji herci a divadelnici pragmatickou znalost jevi, které se
pokousel osvétlit; mimochodem, bylo to pravé v divadle, co si poprvé uvédomil, Ze existuje
spojitost mezi urcitymi gesty a ur¢itymi modifikacemi hlasu (Sievers 1924). A svou analyzu
zamétil na kategorii gest a postojil, kterd je pres nedavny pfiliv studii tykajicich se fyzického
chovani stéle jesté z vétsi ¢asti neprozkoumana: gest a postoju, které pomahaji mluvéimu
nenucené vyslovit danou vétu, vers ¢i promluvu; ty samoziejmeé nelze sméSovat s gesty, ktera
doprovazeji fe€, aby ujasnila jeji obsah (Ungeheuer 1964).

Na zavér bych rad polozil jednu otdzku a vyslovil vyhradu.

Otazka je, zda prednes, ktery se piici zvukové struktuie textu, je vniman jako rozpor
mezi piednesem a vnitini zvukovou strukturou nebo pouze mezi prednesem a celym
dramatem, ¢i dokonce mezi hereckym projevem a textem. Klonim se k ndzoru, ze alespon
v nékterych ptipadech je rozpor mezi prednesem a zvukovou strukturou textu vniman jako
takovy; ale tento nazor se zaklada hlavné na pfimém osobnim pozorovani. Je dost
pravdépodobné, Ze to vSechno do znacné miry zavisi na textu samém, zejména na postaveni,
které zvukova struktura zaujima v jeho celkové struktufe. V tomto ohledu je pfiznacné, ze E.
F. Burian v inscenaci Maeterlinckovy hry Alladina a Palomid, v niZ ma jazykova intonace
mimotadné dilezité misto (v ceském piekladu stejné jako v originale), velmi omezil svou
tendenci formovat intonaci jako hudebni melodii (Veltrusky 1939). Ale odpovéd muze také
zalezet na osobni citlivosti jednotlivych divaki. Otdzka musi zatim zGstat oteviena.

Vyhrada je ta, Ze tato studie se vénuje pouze jednomu ze zakladnich Cinitelli prednesu,
aniz tvrdi, Ze tento Cinitel a priori ptevazuje. To jsem konstatoval hned na zacatku. Tam jsem
vSak rovnéz tekl, Ze zkoumani zvukovych kvalit textu miize ptipadné oteviit ptistup k celkové
analyze hlasového projevu. Tuto hypotézu miize potvrdit nebo vyvrétit jediné prizkum
ostatnich Cinitell, které¢ determinuji herctiv hlasovy projev, totiz jednani a charakterizace
v divadle.

1991
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HERECKE UMENI

PRISPEVEK K SEMIOLOGII HERECTVi

UvOoD

Herectvi zde bude zkoumano jako slozka divadla; jiné mozné aspekty, jako je filmové
herectvi, prvky herectvi v dennim zivoté€ apod., jsou mimo ramec této studie.

Skute&nost, Ze herectvi je zaleZitost sémiologie, je naprosto ziejma uz dlouho.' Piesto
se v této oblasti sémiologicky pfistup ukazal zvlasté obtiznym. Dochazi zde k mateni i

Uvédomili si to takovi prikopnici jako Charles S. Peirce a Theodor Gomperz.
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prostych pojmt vypracovanych pfi studiu jinych znakovych systémd, takze sémiologické
rozbory detaill i dil¢ich aspektt jsou dosud vétSinou zakotveny v predsémiologickém
naivnim nazoru, ze herectvi je ztélesiovani osoby.

ObtiZ pochdzi hlavné z nékterych zakladnich ryst herectvi:

1. Tak jako celé divadlo, jakoZ i tanec a film, je herectvi uméni prostorové i asové,'
jeho signifiants se organizuji zdroven v prostoru a v ¢ase.

Viechny tyto druhy uméni uZivaji jak auditivnich, tak vizualnich znaki.? V tomto ohledu se
vSak divadlo lisi od filmu na jedné strané a tance na stran¢ druhé. Ve filmu lze auditivni
znaky vyloucit a nahradit takovou hudbou, kterd nefunguje jako jeden z nich, ale jako
prostiedek, jak neutralizovat jejich nepfitomnost.’ v tanci ziistavaji vizualni a auditivni znaky
(hudba) velkou mérou na sobé& nezavislé, byt je spojuje takt, kdezto v herectvi a divadle jsou
znaky nalezejici obéma kategoriim integrovany. Vizualni znaky jsou sice vylouceny

z rozhlasovych her a auditivni mohou byt vylouceny z pantomimy (i v pantomimé¢, ktera
obsahuje hudbu, miize hudebni doprovod slouZit jen k neutralizovani neptitomnosti
auditivnich znaki jako ve filmu). Avsak rozhlasové hry a pantomima jsou vniméany na pozadi
divadla, které uziva obou typii znakd.

Tyto dvé vlastnosti divadelniho herectvi jsou patrné€ navzajem spjaty. Podle Jakobsona
spociva podstatny rys, ktery rozliSuje auditivni a vizuélni s znaky v tom, Ze pouze Cas, a nikdy
prostor, pusobi jako strukturni faktor v systémech auditivnich znakt, kdezto na strukturaci
vizualnich znaku se vzdycky podili prostor.” Tomuto pojeti jasné odporuje mimika, gesta a
fyzické pohyby viibec (pokud jsou to znaky), které jsou organizovany v ¢ase stejnou mérou
jako v prostoru; toto neni zaleZitost ,,pFidani Sasového faktoru®, jako u filmu.® Dikladngjsi
vyzkum piislunych znaki tento zjevny rozpor mozna vysvétli.”

2. V herectvi se signifié, totiz lidské nebo antropomorfické bytosti a jejich jednani a
chovani, ptedstavuje pomoci signifiant téze povahy, to jest pomoci lidskych bytosti a jejich
jednani a chovani (vyjimec¢né jsou zvifata piedstavovana zvitaty). Proto 1 pojem podobnosti
ve svém nejjednodussim sémiologickém smyslu vnéjs$i podoby vétSinou ustupuje predstave
stejnosti.

3. Material, kterého herec pouziva, je herec sim — jeho vlastni télo, jeho vlastnosti a
schopnosti, a dokonce, do urcité miry, jeho schopnost prozivat a vyjadfovat city, které nejsou
jeho vlastni; takze umélec je osobné pfitomen ve svém dile nebo produktu, na rozdil
od spisovatele v basni, skladatele v symfonii nebo malife v obraze, byt to byl autoportrét.®
V tomto ohledu pouze recitator, zpévak a tanecnik jsou s nim srovnatelni, protoze oni také
pouzivaji jako material jenom své vlastni schopnosti. AvSak pouzivaji pouze jednu nebo
nanejvys nékolik z vlastnosti a schopnosti svého téla. Na rozdil od herce jsou proto ve svém
dile osobn¢ pfitomni jen omezenou mérou — o zddném z nich se neda fici, Ze se stava jeho
soucasti.

4. Herectvi je zpravidla vykon kolektivni. Do té miry, jak v ném splyva prace
nékolika umélct, nebo se alesponi stira hranice mezi nimi, se jeho kolektivni povaha ocita
v konfliktu s hercovou osobni pfitomnosti v dile, kterd naopak smétuje ke splynuti umélce a

Srov. Zich, O.: Estetika dramatického uméni, Praha 1931, s. 213 — 214. (Reprint Wurzburg 1977).
Srov. Ibid., s. 17-19.

Srov. Jakobson, R.: Upadek filmu?, Listy pro uméni a kritiku, 1, 1933, s. 45 —49.

Srov. Zich, O.: op. Cit., s. 22 — 23.

Srov. Jakobson, R.: Visual and Auditory Signs, Selected Writings, 11, Haag — Paris 1971, s. 336; The Relation between Visual and Auditory Signs, ibid., s. 340 a
Language in Relation to Other Communication Systems, ibid.,s. 701.

[ N S R

Srov. Jakobson, R.: Language in Relation to Other Communication Systems, op. Cit., s. 701.

7 Jakobsoniv pojem ,,synkretickych sdéleni®, zalozenych na kombinaci riznych znakovych systémd, oteviel mozna novou cestu. Mezi nékolika ptiklady
Ltradi¢niho synkretismu* v etnickych kulturach se zdaji byt relevantni tyto: ,,Télesné vizualni znaky vykazuji sklon ke kombinaci s auditivnimi znakovymi
systémy: gesta rukou a pohyby tvare funguji jako znaky, které dopliiuji slovni projev nebo ho nahrazuji, kdezto pohyby nohou a vétsiny téla jsou ziejmé hlavné a
v nékterych etnickych kulturach vyluéné spjaty s instrumentalni hudbou” (ibid., s. 705).

8 Srov. Tairov, A.: Odpoutané divadlo, Praha 1927, s. 116 — 123.
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jeho individudlniho produktu.

5. Kdykoli divéci vnimaji hercovo dilo, vytvafi ho do jisté miry znova pied jejich
o¢ima. Nedivaji se na hotovy artefakt, spiSe ho vidi vznikat; jsou tak trochu svédky tviir¢iho
aktu. Tak je tomu 1 v pfipad¢ hudebniho interpreta, jenz vSak neni ve svém dile osobné
pritomen — pouze je ho vidét, kdyz ho tvoifi pomoci svého nastroje ¢i pomoci orchestru, ktery
diriguje. Recitator, zpévak a tanecnik, ktefi rovnéZz do jisté miry tvoii pfed publikem, se herci
pon¢kud blizi. Avsak, jak uz bylo poznamenano, lisi se od n¢j velice omezenym stupném své
osobni pfitomnosti v dile, které vytvareji.

6. Divaci nejenze jsou svédky tvir¢iho aktu, ale také se na ném podileji, protoze
jejich odezvou je bud’ podnécovéan nebo brzdén, ale nikdy ji neni nedotcen.

Z hlediska jinych sémiotickych systému jsou tohle vS§echno faktory matouci.

Pro sémiologii herectvi jsou to faktory usttedni.

SIGNIFIANT

Herecké postava

Pokud je mi zndmo, prvni badatel, ktery se pokusil jasné rozlisit signifiant a signifié
v oblasti herectvi, byl Otakar Zich. Aniz pfijal tyto sémiologické pojmy — zabyval se v prvni
fadé psychologii vnimatele — oddélil hereckou postavu od dramatické osoby, kterou postava
predstavuje.' Jeho formulace je tfeba dikladné revidovat, zejména proto, Ze vztahy mezi
nez se puvodné zdalo. Ale Zichovo rozliSeni herecké postavy jak od herce, tak od dramatické
osoby neztraci svou platnost.

Herecka postava se zpravidla konfrontuje 1 kombinuje s jinymi hereckymi postavami.
Postavy tvofi strukturu, v niz kazda mé své specifické misto a je se vSemi ostatnimi i s kazdou
z nich zvlast’ spjata vS§emoznymi vztahy. Pfirozen¢, vztahy mezi postavou A a kazdou
z postav B, C, D atd. se vzajemné lisi (a) kvalitou (jsou to vSemozné kombinace podobnosti,
protikladu, komplementarnosti, podfizenosti atd.) a (b) intenzitou (t€sny/volny,
piimy/nepiimy atd.). Kazdé dvé postavy ucastnici se dané situace jsou jak komplementarni,
tak protikladné; komplementarni v tom, ze herci tvoii jevistni jednani dohromady, a
protikladné proto, Ze kdyz jeden jednani vede, druhy je podstupuje, a naopak. VSechny
postavy téhoz predstaveni se lisi jedna od druhé a zaroven jsou sladény. Kdyby se nelisily
dostatecné, zménily by se v jakysi chor. AvSak kdyby nebyly v souladu, mohlo by se rozpadat
nejen celé predstaveni, nybrz 1 jednotlivé herecké postavy.

Protiklad mezi hereckou postavou jako svébytnym celkem na jedné strané a jako
pouhou slozkou souboru postav na stran& druhé je zdtraznén v “naturalistickém* divadle,’
které usiluje o to, aby jedna postava od druhé byla co mozna nejvice odli$nd, ale také o to, aby
vSechny byly na stejné tirovni, aniz by se zieteln¢ projevily vztahy podfizenosti mezi nimi.

V raném liturgickém divadle stfedovéké Evropy, 1 kdyz byly postavy Casto na stejné tirovni,
je naopak vnitini polarita postavy slaba, protoze (na rozdil od osob) jsou malo odliSené
navzajem, Casto témét zameénitelné. Odlisnost a jednota kazdé postavy je obétovana jejimu
hladkému zatazeni do celého souboru postav. Je charakteristické, Ze predstavitelé Casto hraji
jednohlasné, jako néjaky chor, a herecké postavy dokonce misty splyvaji s kostelnim sborem.
Také v anglickém lidovém divadle jsou Casto postavy, které jsou na stejné trovni, viceméné
zaménitelné jedna za druhou.

Dalsi zptisob tlumeni protikladu je hierarchie postav, zejména je-1i dost stroha.

Pti predstaveni fecké tragédie se postava na vrcholu patrné jevila jako téméf nedotcend

! Srov. Zich, O.: op. Cit., str. 55 — 56.

Uvozovek bylo pouzito k naznaceni toho, ze kdekoli se v této praci uziva v konven¢nim smyslu terminu ,,naturalismus* ve vztahu k divadlu, je to jen z divodu
z divodii ptihodnosti. , Naturalismus* stézi pfesné odpovida strukturnim vlastnostem, kterou typické inscenace Stanislavského a Némirovice-Dancenka sdileji
s Antoinovymi ¢i s inscenaci Strindbergova Pelikdana, kterou vytvoril Max Reinhardt atd.
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pritomnosti ostatnich — coz ovSem neplati o osobdach, jez tyto postavy predstavuji — kdezto ty
dole se jevily viceméné jako nesamostatné, kazda z nich skoro beze zbytku ur¢ovana svym
vztahem k hlavni postavé, ne-li dokonce na tento vztah redukovana; a to bez ohledu na to, ze
vSechny postavy ziejmée vypadaly dost podobné.

Avsak hierarchie mize také oslabovat protiklad opacné. Oba pély se vyvazuji a
konflikt mezi nimi se omezuje, kdyZ jsou vztahy podtizenosti rozdéleny rovnomeérné;ji,
takiikajic horizontaln€. Postavy mohou byti naptiklad seskupeny do paralelnich hierarchii,
misto aby byly vSechny riznym stupném podfizeny postavé jediné. Tim se lisi hierarchie
postav v klasické francouzské tragédii od svého feckého modelu. V komedii dell arte, kde
toto usporadani bylo zda se obvyklé, je hierarchie dopliiovana povinnou délbou funkci mezi
postavy. Jina kombinace tohoto typu hierarchie se zfetelnym rozdélenim funkci existuje
v japonském divadle no, kde herecké postavy maji své vlastni jména (ta se nesmi sméSovat se
jmény predstavovanych osob), jez udavaji jak jejich postaveni, tak funkci. Na vrcholu je Site,
neboli ,,ten, kdo ¢ini, kdo jednad*. Waki, neboli ,ten, co je stranou®, je postava druhd. Vétsinu
¢asu je waki pasivnim divakem sitea. Osoba piedstavovana sitem je ¢asto vize, kterou ma
osoba predstavovana wakim. Kazdy z nich miize byt doprovazen cure (,,nasledovniky*), nebo
tomo (,,spolecniky*). Kjogen, postava fraskovita, miize zaujimat tieti misto, pokud se tato
postava objevi ve hie no samé (frasky kjogen se také stiidaji s hrami no béhem ptedstaveni a
kromé toho jesté kratké ,,mezihry* kjdgen odd&luji prvni &ast hry n6 od druhé).'

Kdyz jsou role zpivany, je postava v€lenéna do souboru postav pevnéji nez kdyz jsou
mluveny, nebot’ v§echny ,,repliky*, nehled€ na jejich rozlozeni mezi stfidajici se mluvci,
podléhaji spole¢nému rytmu, spojitosti melodie atd. Jestlize se role tanci, u€inky hudby se
kombinuji s G€inky ptisné koordinace a spolecného rytmu pohybii. Postava je také casto jevi
spiS jako pouhd soucast souboru, kdykoli je jeji svébytnost oslabena podiizenim neékterych
z jejich vizualnich slozek — barvy a tvaru kostymu, pdz, gest, umisténi atd. — obrazovému
aspektu scény (jako tfeba ve Vymarském dvornim divadle pod vedenim Goetheho, a jesté
vice v Mejercholdové ,,stylizovaném* divadle), nebo podfizenim pohybti a umisténi
architektonickym vlastnostem trojrozmérného jevistniho prostoru (jako v avantgardnim
divadle dvacatych a tficatych let).

Svébytnost herecké postavy je znateln€ oslabena a jeji zaclenéni do celkového souboru
postav zdliraznéno v japonském divadle nd. Na jedné stran¢ urcitou pasaz textu asto zpiva
herec vytvarejici vedouci postavu (site nebo waki) sttidavé sam a spolecné s témi, kteti
vytvareji postavy podiizené (cure nebo tomo), nebo se stiida se sborem. Na druhé strané jisté
pasaze zpivané sborem zaroven piredvadi pantomimicky herec, ktery tvofi vedouci postavu
(Site).? Stejny G&inek na polaritu herecké postavy ma oddéleni deklamace od t&lesné mimiky
v anglickém lidovém divadle 15. stoleti’; v kathakali z jizni Indie* a do jisté miry
v piedstaveni Tolstého VzkFiseni, které inscenoval Némirovié-Danéenko.” V severoindické
Rdmlile — zde mam na mysli divadelni pfedstaveni, ne pritvody a procesi stejného jména’® —
sanskrtsky ucenec z vyzna¢ného mista na hraci ploSe nebo pobliz ni pred¢ita zpévavym
hlasem vypravéni vyptijcené z Ramdjany, veetné piimych feci ptipisovanych v textu osobam,
zatimco ucinkujici zaroven predvadéji vypravéné udalosti. Kdykoli u¢enec dokon¢i ptimou
fe€, ud€la pauzu a ptislusny herec zopakuje jeji obsah jazykem modernim; to, co herec tika,
se blizi doslovnému piekladu, ale miize to byt i parafraze ¢i dokonce smyslend varianta.
Mudre se také nékdy odmlci, kdyzZ se hodi, aby promluvil jeden z hercti, piestoze v pred¢itané

Srov. Sieffert, R.: Introduction, in: Zeami: La traditiom secréte du No, Paris 1960, s. 19 — 20.

Srov. Hry reprodukované ve druhé &asti, Une journée du No, in: Zeami, op. Cit.

Srov. Wickham, G.: Early English Stages, 1, London 1959, s. 191 — 195.

Srov. Scott, A. C: The Theater in Asia, London 1972, s. 235 —237.

Srov. Logan, J.: Introduction, in: Némirovi¢-Dancenko, V.: My Life in the Russian Theater, London 1968, s. VIII — IX.
Srov. Hein, N.: The Miracle Plays of Mathura, New Haven — London 1972, s. 76 — 77.
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basni pfima fe& neni.'

Ve vystoupeni ruského lidového vypravéce P. J. Bélkova, ktery predvadél vSechny
role stiidavé, bere na sebe protiklad podobu ostrého kontrastu mezi odliSnosti kazdé
jednotlivé postavy, jez je zdlGraznéna Belkovovymi hereckymi postupy, a ptitomnosti t¢hoz
herce ve viech postavach.” Bhdna, jeden z druhii sanskrtského dramatu, je vykon jednoho
herce, ktery znamend dvé osoby; jedna z nich mluvi na druhou a pak opakuje jeji pomysiné
odpovédi.®

Japonské divadlo kabuki vykazuje jistou tendenci k udrZeni odstupu mezi dvéma poly
pomoci hracich ploch. Na jevisti se postavy konfrontuji a zaroven jsou v souladu, ale vedouci
postavy jsou osamoceny ¢i jen doprovazeny podfizenymi postavami na hanamici neboli
vyvysené lavce, kterd vede zezadu hlediste k levé stran€ jevisté (z pohledu divaka). Toto
oddéleni dvou poli je jasn€ vymezeno, tiebaze mize dochdzet k mezihie herce na hanamici
s hercem na jevisti.

Jevistni jednani

Jevistni jednani jakoZto signifiant je nutno pojmovée oddé€lit od jednani
predstavovaného, tj. od signifié, tak jako hereckou postavu od dramatické osoby. Toto
rozliSeni je velice dulezité, protoze toto signifié miize byt, a casto je, pfedstavovano jinymi
prostiedky nez jevistnim jednanim, a naopak zase kazda jeviStni akce nemusi znamenat
jednani. Napft. v feckém, sanskrtském a francouzském klasickém dramatu jsou nejdilezité;si
casti predstavované akce vypravény spis nez sehrany. Jevistni déni, které viibec zadné jednani
nepiedstavuje, je dost ¢asté v lidovém divadle. I spis slozité jednani mize nalezet do této
kategorie; slouzi naptiklad k zdiiraznéni symbolické hodnoty jistych jeviStnich predméti,
které dodavaji zvlastni distojnost tém, kdo je pak pouziji.” Mnoho piikladi Ize také najit
v Ciste profesionalnim divadle. Ve vypravéné ¢asti predstaveni Kathak v Severni Indii
naptiklad herec doprovézi invokaci Krisny jako ,,podptrce hor*, Giridhara, timto sledem
gest: svahy hory Govardhan jsou nastinény pohybem obou rukou doli a do $ite, pocinajic
od bodu pted obli¢ejem; pak je naznaCena vyska tim, ze herec da natazenou pravou dlan ,,pod
horu* a vysoko ji zvedne; potom se leva ruka zveda k upati zpodobnéné hory a ,,vazi ji*
na Spicce natazeného malicku; nakonec se zvedne prava ruka od lokte s dlani smérem od téla
v pozici, ktera v hindské ikonografii a indickém tanci znamena uklidnéni a pozehnéani.®

Jevistni jednani, byt’ je v prvni fad€ vytvaieno herectvim, nepozistava pouze z toho,
co herci d€laji, nybrz mize byt neseno také zménami osvétleni ¢i dekorace, hudbou, zvuky,
které nevyluzuji herci, atd.” Toto rozlieni prvki jednani na ty, které produkuji herci, a ty,
které neprodukuji, neni samoziejmeé minéno v technickém smyslu. Jestlize herec predstira hru
na klavir a zvuky klaviru ve skute¢nosti ptichazeji ze zakulisi, neni divodu vykladat to jako
akci poziistavajici ze dvou odlisnych prvka. I kdyz v japonském kabuki pomocnik upravi
zahyby na hercové kostymu,® zistavaji tyto zahyby stale sou¢asti herecké postavy. Mimoto
nékteré slozky jeviStniho jednani jasné€ pfesahuji jak herce, tak hereckou postavu, tiebaze je
produkuje herec. To je ptipad zpivané¢ho dialogu, i kdyz neni doprovazen instrumentalni
hudbou. Vzhledem k jednoté melodie, rytmu atd., role zjevné piesahuji postavy a hudebni
slozka akce je odlisna od ostatnich. Jevistni jednani se polarizuje mezi témi slozkami, které se

! Srov. Tbid., 5. 79 - 87.

2 Srov. Popis I. V. Karnauchové citovany in: Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a slovenské, Praha 1940, s. 17 — 19.
* Srov. Esnoul, A. M.: Les traités de dramaturgie indienne, in: Jacquot, J. Ed.: Les Thédtres dAsie, Paris 1961, s. 25.
Srov. Ernst, E.: The Kabuki Theater, New York 1956, s.92 —~93 a 102 — 103.

Srov. mou piednasku Poznamky k Bogatyrevové knize o lidovém divadle, 1940.

Srov. Hein, N.: op. Cit., s. 43.

Srov. Honzl, J.: Pohyb divadelniho znaku, Slovo a slovesnost, VI, 1940; také moje Clovék a predmét na divadle, o nezivych predmétech jako nositelich
ivadelni akce, a Scherer, J.: Structures de Tartuffe, Paris 1966, s. 218 — 219 a 221 — 222, o stolu a dvefich jako ¢initelich.

Srov. Ernst, E.: op. cit., s. 107 — 108 a Toita Jasui: Kabuki. The Popular Theatre, New Y ork, Tokyo — Kjoto 1970, s. 102.
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stavaji soucasti postav, a témi, které ne. Jakozto soucasti téze akce se tyto dvé kategorie
dopliuji. Ale také se stietaji, protoze slozky jedné kategorie brani slozkdm druhé, aby
vytvoftily strukturu zvlastni, jak doklada napéti mezi hercem nebo herci na jedné stran¢ a
autorem, rezisérem, vytvarnikem, skladatelem ¢i dirigentem na strané druhé.

Jistd obdobi a styly polaritu zdiiraziuji — typické je to v “naturalistickém® divadle —
kdeZto jina se ji snazi tlumit, zejména tim, Ze jednu skupinu sloZek podiazuji druhé. Jevistni
jednani v komedii dell arte mize poslouzit jako ptiklad pievahy téch prvki, které jsou
soucasti postav. V japonském no naopak vynikaji prvky, které presahuji postavy. Jiny ptiklad
téze tendence je vSudypiitomnost a dominantni pozice hudby a rizné herecké postupy, jez
tlumi odliSnost a jednotu kazdé individudlni postavy v raném liturgickém divadle sttedovéké
Evropy.

Polarita mezi hereckou postavou a jevistnim jednanim

Herecka postava je soubor znakd, jevistni jednani je sled znakl. — Co skute¢né
vstupuje do herecké postavy a do jevistniho jednani, jsou pouze signifiants. Vztahy mezi
rlznymi signifiants uvnitt herecké postavy ¢i uvnitt jeviStniho jednani nezavisi ovSem jen
na jejich hmotnych vlastnostech, ale také, a znacné, na jejich ptislusnych signifiés a
na specifickém zpiisobu, jak rizné typy znakd, o néz zde jde, plni svou sémiotickou funkei, ¢i
abych pouzil Peirceova terminu, na specifické semicéze kazdého z nich.'

Bylo by ldkavé fici, ze herecka postava i jeviStni jednani se skladaji z tychz znakd, ale
sémiotika herectvi je daleko slozitéjsi. Pfredevsim, jevistni jednani tvofi n€kolik hercti
spolecné a kazdy z nich pfispiva nécim jinym. Za druhé: nékteré ze znaktl, z nichz se sklada
jevistni jednani, jsou vnéjsi vSem hereckym postavam. Za tieti: nékteré postavy se jevi jako
predméty jednani, jako jeho nastroje nebo soucasti jeho prostredi, spise nez jako jeho
subjekty.’

Jinymi slovy, znaky, které tvoii postavu, se pouze ¢astené prekryvaji se znaky, které
tvoti jedndni. Jedny ¢i druhé mohou prevladnout. V avantgardnim divadle, které asi tii
desetileti reagovalo na realismus konce 19. a zacatku 20. stoleti, rovnéz tak jako v nékterych
formach ran¢ stfedovékého divadla, je jasn€ dominantni jednani; nékdy az skoro pohlti
postavy. Totéz lze fici o divadle no a o nékterych anglickych lidovych hrach. V predstaveni
ruského lidového vypravéce Bélkova souvislost jednani kontrastuje se sttidavymi vystupy
kazd¢ jednotlivé postavy. Pfevaha jeviStniho jednani v rané stfredovékém divadle a v no6 je
také zdlraznovana obCasnymi vsuvkami vypravéni ve tfeti osobé o tom, co herci predvadeji;
stejny postup se Casto vyskytuje v divadelnich vykonech lidovych vypraveéch po celém svete.
V jistych divadelné provedenych lidovych oby¢ejich je naopak jednani podiizeno a jeho
hlavni ukol je poméhat budovat postavy.

Ob¢ soucasti signifiant 1ze rovnéz udrzovat takiikajic v rovnovaze bud’ tim, Ze se obé
co mozna nejvice omezi na oblast, kde se vzajemn¢ piekryvaji (to jest na ty znaky, jez jsou
jim spole¢né), nebo naopak tim, Ze se kazda z nich rozvine daleko za tuto oblast. Naptiklad
v komedii dell arte je sklon budovat kazdou postavu a jeji jedndni z ustalené¢ho souboru znaka
a ty, které jsou k dispozici pro jednéni, se od postavy k postavé lisi. Pravy opak plati
v ,,naturalistickém® divadle. Kazda postava, at’ uz je diilezita ¢i ne, zahrnuje co nejvetsi
mnozstvi znakd, bez ohledu na svou ¢innost, a zaroven jednani ma tendenci pouzivat spoustu
znakd, které existuji mimo postavu (zvuky za scénou zasahujici do jeviStniho jednani a
kombinujici se s ni, jsou mozna nejcharakteristi¢téj$im piikladem).

Uhrnem lze fici, ze herecka postava a jevistni jednani jsou jak vzajemné protikladné,

1 . . . .

O nékterych ze strukturnich vztahli mezi znaky, které skladaji hereckou postavu, mluvil muj élanek Dramaticky text jako soucdast divadla, Slovo a slovesnost,
VII, 1941. Ta studie v§ak méla sklon pomijet mozné rozpory a napéti uvnitf struktury, protoZe se v prvni fadé zabyvala zptisoby, kterymi text uréuje ostatni
slozky divadla a ov§em i vymezenim toho, do jaké miry tak ¢ini
2 .ok

Srov. moje Clovék a predmeét na divadle; také Scherer, J.: op. Cit., s. 229, o Flipoté, sluzce Pani Pernellové: ,,Dostat policek je zdakladni cinnost Flipoty, ktera
Je tu pouze od toho, aby dostavala policky.©
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tak komplementarni, jsou to dva poly signifiant.

Slozky

Znaky, které tvoii hereckou postavu, spadaji zhruba do dvou opacnych kategorii: na
jedné strang jeji stalé slozky, na druhé strané slozky proménlivé.' S ur&itym zjednodusenim je
1ze setadit takto:

Stalé Proménlivé

Hlas Piednes

Odi Pohyby o¢i

Tvar a nali¢eni nebo maska Mimika obli¢ejovych svali
Hlava Pohyby hlavy

Télo Gesta

(fyzicka konstituce a vlastnosti) Pozy

Kostym Télesné pozice

(vstoje, vsedé, vleZe,
na kolenou, v di‘epu, ve visu atd.)
(Permanentni a navratné prvky
proménlivych slozek) Pozice v prostoru
(vpredu/vzadu, nad/pod,
vpravo/vlevo atd.)
Pohyby v prostoru
Mimojazykové zvuky
vyluzované hercem,
nebo mu prisuzované

Rozdil mezi tim, co je stalé a co proménlivé, je relativni. Zadna ze stalych slozek neni
opravdu neménna. Ttrebaze nékteré 1ze béhem predstaveni modifikovat snadnéji nez jiné —
napfiklad tva a t&lo jsou obvykle stalejii ne kostym®, maska stalejsi nez tvar a nalideni —
vSechny jsou potencidlné ménitelné. To se tyka i masky, kterou Ize nejen nahradit jinou, nybrz
1 pozménit prostym odstranénim jednoho z jejich prvki nebo piidanim jiného. Tvar také mtze
byt pozménéna v daném okamziku predstaveni, bud’ tpravou nali¢eni nebo slozitéji, jestlize
herec stahne ¢i uvolni nékteré z oblicejovych svalil (coz miize divak interpretovat naptiklad
tak, Ze osoba ,,0dhazuje masku®, nebo si ji ,,nasazuje*). Zaroven vSechny promenlivé slozky
maji nékteré stalé prvky — ty byly svrchu uvedeny mezi stalymi slozkami, ale v zdvorkach,
protoze na rozdil od stalych slozek v uzsim smyslu se stavaji zfejmymi pouze postupné¢ a sili
s pokracujicim predstavenim. Na jedné strané jsou jisté viceméné permanentni rysy, jako je
napt. herciiv charakteristicky zpiisob vyslovnosti, modulace hlasu, gestikulace, stani, chtize,
atd.; na druhé stran¢ charakteristické, opakujici se modulace hlasu, neartikulované zvuky,
gesta, pozy atd., které herec Gasto pouZiva jako jakysi piiznaény motiv.” Viechny stalé slozky
se budou jevit pon¢kud odlisné, jestlize se pozméni jakékoli trvalé rysy slozek proménlivych,
at’ uz nahle nebo pozvolna.

Nicméné je rozdil mezi proménlivymi a stalymi sloZzkami velice dilezity
ze sémiologického hlediska, jakozto rozdil v jejich funkcich: proménlivé slozky jsou
jednotkami jevistniho jednani spolu s jistymi jinymi znaky, které existuji mimo hereckou
postavu; stalé slozky maji troji funkci, tj. odliSuji kazdou postavu od vSech ostatnich jako
zvlastni celek, sjednocuji vSechny proménlivé slozky téze postavy, a do jisté miry je

! Srov. Zich, O.: op. cit., s. 142.
2 Srov. Zich, O.: op. cit., s. 113.
3 Srov. ibid., s. 114.
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preduréuji.’

Stalé slozky vdé&¢i za svou existenci do znacné miry tomu, Ze kazdou roli hraje
od zac¢atku do konce tyZ herec.” Aviak v uréitych formach divadla, jako napf. v fecké tragédii,
v anglickych sttedovekych interludiich nebo ve Spanélskych comedias hraje jeden herec vic
nez jednu roli. Alespon nékteré ze stalych slozek pak chybi, nebo se stanou sémioticky
irelevantnimi. Vyvstava otdzka, zda jsou misto toho zdiraznény nékteré jiné stalé slozky,
nebo zda prevladnou slozky proménlivé.

Rovnéz znaky, které tvoii jevistni jednéni, se dé€li do dvou kategorii: na ty, které se
stavaji soucasti herecké postavy, a ty, které ziistavaji mimo ni. Prvni jsou totozné
s proménlivymi slozkami postavy, jak uz bylo fec¢eno.

Tyto znaky se jakozto posloupné jednotky jednani obvykle neobjevuji jeden po
druhém, napt. gesto — zména osvétleni — pohyb v prostoru replika — zvuk za scénou —>
zmeéna télesné pozice a tak dale, nybrz ve shlucich, napt.: replika, pohyb obliceje, gesto a
zména osvétleni — zména télesné pozice, mimojazykovy zvuk vydany hercem a pohyb
obli¢eje — pohyb v prostoru, gesto, pohyb hlavy a zvuk za scénou atd. Platnost Jakobsonovy
zésady, 7e kombinace nefunguje pouze v posloupnosti, ale také soub&znég,’ je mozna
nejziejméejsi prave v pripadé jevistniho jednani. Mimotadny sklon herectvi pouzivat
kombinaci v soubé&znosti samoziejmée vyveéra castecné z toho, ze na rozdil od jazyka je
herectvi uméni nejen asové, ale také prostorové.

V nékterych divadelnich strukturach je znatelny sklon kombinovat mnoho raznych
znakl v téZe jednotce jevistniho jednani. Jiné naopak hledi soubéznou kombinaci
riznorodych znakl co mozna vyloucit. Moskevské umélecké divadlo nabizi patrné
nejkrajnéjsi priklad prvni tendence. Tak ve Stanislavského inscenaci Hedy Gablerové z roku
1898 Tesman snidal béhem dialogu s tetou Julianou v prvnim jednani, jejz Ibsen koncipoval
jako tém&F vylucny sled replik. O n&kolik let pozdgji tento postup ostie odsoudil Mejerchold,’
jehoz vlastni inscenace téZe hry roku 1906 predstavuje opacny extrém. Behem celého prvniho
dialogu Hedy a Lovborga sedéli oba herci nehnuté vedle sebe tvaii k publiku, s o¢ima
upfenyma pted sebe.” Tendence co nejvice omezit soub&h riiznorodych znaki v téZe jednotce
jevistniho jednani se rovnéz uplatiiuje v rané sttedovékém divadle.

Jakozto posloupné prvky jednani jsou proménlivé slozky neoddélitelné od stalych,

s kterymi se proplétaji v herecké postave. Kazdé jednotka jednani, ktera obsahuje jakykoli
znak, nalezici herecké postave, je proto spjata i se vSemi stalymi slozkami té postavy. Z toho
plyne nejen, Ze se jevistni jednani vedené hercem promita do postavy, kterou herec tvofi,
nybrz i opak, Ze se totizZ cela postava promitd dojednani.

Podobné pak se prvky jevistniho jednani vytvarené hercem nedaji jakozto proménlivé
slozky herecké postavy oddélovat od ostatnich prvki, vnéjSich postave, s nimiz se v jednani
kombinuji jak soubézné, tak posloupné. Vysledek je, Ze i tyto prvky jedndni maji sklon se
do postavy promitat.

Herecka postava a herec

Je celkem pravda, ze postavu tvoii herec, ale k jejimu utvareni ptispivaji i jiné faktory
a jini umélci; kazdy herec zaroven pomérné znacné zasahuje do vystavby vSech ostatnich
postav.

Do jaké miry repliky druhého herce vstupuji do postavy, kterou vytvaii, nelze urcit

Pouze prvni dvé z téchto funkci byly konstatovany v mém ¢&lanku Dramaticky text jako soucdst divadla, op. cit. Tieti je nicméné dulezita. Herec jihoindického
kathakali je napiiklad kostymem nucen stat rozkroémo na vnéjsi strané chodidel (srov. Southern, R.: The Seven Ages of the Theater, London 1968, s. 69).

2 . .
Srov. Zich, O.: op. cit., s. 45.

3 . . .
Srov. Jakobson, R.: Dva aspekty jazyka a dva typy afatickych poruch, in: Jakobson, R.: Studies in Verbal Art, Texts in Czech and Slovak, The University of
Michigan, Ann Arbor 1971, s. 51.

4 Srov. Brown, E. Ed.: Meyerkhold on Theater, London 1969, s. 29.
> Srov. ibid.. s. 67 a 68.
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presné.! Ale i kdyby se braly v tvahu pouze jazykové zvuky, je dopad na hereckou postavu
dalekosédhly. V samém textu se zvuky kombinuji do fonické linie, ktera siln€ ptisobi

na herecky prednes.” Fonicka linie sice dava herci zna¢nou volnost; nékdy ji 1ze dokonce
interpretovat riiznym zptisobem co do jeji dominantni slozky.? Piednes miZe také jistym
zpusobem jit proti tomu, co implikuje text, a vytvaret v herecké postave uréita vnitini napéti.
V zadném ptipad¢ vSak nemiize herec fonickou linii svych replik prosté ignorovat a ztvarnit
prednes zcela libovoln€. To plati i u divadelnich forem, které davaji velkou vili improvizaci.
V komedii dell arte museli herci Cerpat velké mnozstvi svych replik hotovych z takzvanych
generici, sbirek slovnich formuli, vtipt, slovnich hiicek atd., aby jeden druhého nevyvedli

z konceptu.

Jeviste a dekorace siln€ podmiiiuji jevistni jednani. I v ptipad¢, kdy se jak herec, tak
role nezméni ve dvou postupnych inscenacich, pokud se jedna hraje na kukatkovém jevisti a
druhé na kruhovém jevisti obklopeném divaky ze vSech stran, nebude herecké postava taz.
Podobné nebude taz ve scenérii Mejercholdova ,,stylizovaného* divadla, kde se herci musi
pohybovat a recitovat na rovném a mélkém jevisti pied obrovskym obrazem, nebo na jeho
Kkonstruktivistické* scén¢, kde neustale lezou nahoru a dolti z jedné ploSiny na druhou.

V realistickém divadle hraji mezi mnoha kusy nabytku, jez musi co nejvice pouzivat. Naproti
tomu na ¢inském jevisti je jenom stil a Zidle, kterych se nikdo nemé ani dotknout, protoze
rizné jejich pozice udavaji, zda se d¢j odehrava uvnitt domu, na kopci, na méstské vézi apod.,
piicemz herec uziva takové rekvizity jako bi¢ (ktery predstavuje samého kon¢), nebo veslo,
aby predvedl, Ze osoba jede na koni nebo cestuje lodi.* Malé rozméry jevists jsou jeden

ze zékladnich faktord, které determinovaly herectvi alzb&tinské éry.

Scénicka hudba, byt nemusi nutné byt ptizpiisobena textu®, silné pasobi na herciv
hlasovy projev a na jeho pohyby. Pfitomnost sochy nebo né¢kolika soch na jevisti mize
ovlivnit jeho pdzy a pohyby téla i jejich vzajemny vztah a s velkou pravdépodobnosti také
jeho gesta. Moderni pouziti jeviStniho osvétleni zavadi, mimo jiné, téméef neomezeny pocet
variaci do vztahli mezi pézami, gesty a pohyby na jedné stran¢ a jeviStnim prostorem
na stran¢ druhé; zaroven pusobi na herectvi opacné€ nez slabé osvétleni hraci plochy
v jihoindickém kathakali’ nebo ve francouzském klasickém divadle.®

Hra ostatnich hercti je jesté dalsi zakladni faktor ve vystavbé herecké postavy. Jak uz
feceno, 1 nejjednodussi rysy vSech postav, které se konfrontuji v kterémkoli okamziku, jsou
sladény. Do jisté miry, jez se méni podle slohti a obdobi, je kazda herecka postava spoleCnym
dilem vsech hercti v pfedstaveni t¢inkujicich a kazdy herec se podili na vystavbe vSech
postav.

Nicméné, nehledé na text, prostor, kolektivni vykon a vSechny ostatni faktory, které
determinuji a utvareji hereckou postavu a podmiiiuji herciiv projev, je herecka postava piece
jen jeho vlastnim produktem. Je tomu tak proto, Ze uziva k jeji vystavbé vlastniho téla a ze je
ve svém dile osobné ptitomen.

ODKAZOVA FUNKCE

Kombinace znakovych systému

1. . . PPV o . - - , PRSP, . 1 .
Zich se snazil vyhnout se t¢ obtizi tim, Ze vyloucil text z herecké postavy a ptisoudil jej cely osobé, signifié. Aby tohoto tour de force dosahl, uchylil se k fikci
,ciziho herce®, herce pouzivajiciho jazyk neznamy publiku (srov. Zich, O.: op. cit., s. 112 —115).

Srov. MUj Dramaticky text jako soucdst divadla, op. cit.

Srov. Mukatovsky, J.: O recitacnim uméni, in: Kapitoly z ceské poetiky 1, Praha 1948, s. 211 — 221.
Srov. Brusak, K.: Znaky na cinském divadle, Slovo a slovesnost, V, 1939.

Srov. Wickham, G.: op. cit., II/2, London 1972, s. 181.

Srov. Zich, O.: op. cit., s. 304 — 310 a mdj Dramaticky text jako soucdst divadla, op. cit.

Srov. Southern, R.: op. cit., s. 72.

(= S e LY. T N S R N

Srov. Scherer, J.: La dramaturgie dassique en France, Paris 1970, s. 150.
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Herectvi, tak jako divadlo ve svém celku, je zvlastni sémioticky systém, jenz pouziva
znaktl pochdzejicich z jinych sémiotickych systémil. Neni to pfipad toho druhu, ktery ma
na mysli Benveniste, kdyz tikd, ze pfitomnost t¢hoz znaku ve dvou riznych systémech —
cervena jako dopravni znameni a jako soucast statni vlajky, bila na vlajce a bila oznacujici
smutek v Ciné —je irelevantni pro jeho vyznam v jednom i druhém, protoze hodnota
jakéhokoli znaku je uréena pouze v systému, k némuz v daném p¥ipadé patii." Znaky
vypujcené z jinych sémiotickych systémi nevstupuji do herectvi jako prosté vnimatelné
reality, nybrz jako znaky nadané hodnotami, jeZ maji v systémech, z nichz pochézeji; hercova
fe¢ neni pouhy flatus vocis, nybrz jazyk. Zaroven vsak ziskavaji na jevisti také dalsi
sémiotické charakteristiky, protoZe herectvi je jiny sémioticky systém.

Kombinace znakovych systému v herectvi neni totéz co ucast riznych druhti uméni
v divadle,” tiebaZe oboji spolu bezpochyby souvisi.

Oc¢ tu jde, Ize popsat asi takto. Ve sdélenich zakladajicich se na jinych sémiotickych
systémech odkazuji znaky téhoz typu k vécem, které se vzajemné 1i8i. To plati i o herectvi —
gesta naptiklad predstavuji rizné ¢iny osob, misto, kde k t€émto ¢iniim dochazi, vék osob,
jejich mentalitu a dusevni rozpoloZeni atd. Ale navic ke stejné véci odkazuji, at’ posloupné ¢i
soubézné, znaky tak odlisné jako fe€, gesto a pohyb v prostoru.

Ciny, znaky a znaky znakii

V herectvi se jako v kterékoli jiné soucasti divadla kombinuji dvé kategorie znak, jez
Sv. Augustin rozlisil jako signa a res, to jest ty, které jsou pouze znaky a ty, které pozistavaji
ze skute¢nosti, jez mohou prileZitostng slouzit jako znaky®. Sam herec, ktery je osobné
ptitomen v herecké postavé a jevistnim jednani, je ovSem skutec¢nosti tohoto druhu; jeho
fyzické vlastnosti a ¢iny se méni v znaky jen obcas, pouze kdyz hraje; alespon nékteré
z rekvizit patii také do téhle kategorie. Herectvi sméSuje a propojuje obé kategorie v tolika
ohledech, ze sam rozdil mezi nimi se ¢asto vytraci.

Z tohoto hlediska jsou zvlasté dalezité hercovy praktické ¢iny. Kdyz odstrani zidli,
sebere knihu nebo nese spoluherce na zadech, jeho €in je vniman jako znak i tehdy, kdyz to
déla stejné jako kdokoli jiny. Kazdy prvek postavy a jednani ma sklon se stat znakem. Zidle,
kniha a samoziejmé i spoluherec se stejné tak jevi jako znaky spjaté vécnou souvislosti s tim,
jejz tvoti prakticky ¢in. Tento €in je obvykle nejen vnimdn, ale i utvéien jako znak, to jest
jako signifiant, jehoz signifié¢ je ¢in dramatické osoby. Herec se ve skute¢nosti malokdy
spokoji s tim, Ze pohne Zidli, vezme knihu nebo odnese jiného herce. SpiSe provadi gesta a
pohyby, které tyto ¢iny znamenaji a jsou nékdy utvaieny tak, ze by je znamenaly, i kdyby tam
nebyly jejich nastroje i pfedméty — v nasich piikladech zidle, kniha a spoluherec.

Kromé toho gesto ¢i pohyb zpodobujici prakticky ¢in se snadnéji nez sam ¢in nabizeji
k tomu, aby byly provadény zpisobem, ktery vyjadiuje urcité rysy predstavované osoby — silu
nebo slabost, vék, momentalni fyzicky stav, dusevni rozpolozeni atd.

Existuje n¢kolik ditvodi, pro¢ se znaky spojuji s praktickymi ¢iny: €isté praktické
faktory, jako je nemozZnost zabit druhého herce, kdyz jde o to sehrat vrazdu; optické a
akustické zkresleni toho, co herec d&la nebo fika;* divadelni konvence, které napiiklad
vyzaduji, aby herec provad¢l vSechna gesta ¢i pohyby ur¢itym zptsobem, at’ uz maji ¢i nemayji
prakticky ucel; schopnost takovych znakl pfedstavovat urcité stranky ¢inti, které maji
expresivni hodnotu ve vztahu k osobg, jiz je ¢in pfipisovan.

1 .
Benveniste, E.: Sémiologie de la langue (1), Semiotica, 1969.

Stran kritického posouzeni starého pohledu na divadlo jako na syntézu uméni, které se datuje nejméné od pojmu Richarda Wagnera Gesamtkunstwerk, srov.
Zich, O.: op. cit., s. 32 — 42; novou formulaci problému zalozenou na strukturni koncepci divadla navrhl Jan Mukatovsky: K dnesnimu stavu teorie a divadla, in:
Studie z estetiky, Praha 1966, s. 164 — 165.

3 Jakobson, R.: Upadek filmu?, op. cit.

Tento aspekt pIné uznaval Stanislavskij, i kdyZ byl nutné v rozporu s “prozivanim role®, na néz kladl takovy diraz — srov. Stanislavskij, K. S.: Miij Zivot
v uméni, Praha 1946, s. 126.
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Kdyz jsou nastroje ¢i predméty Cinti vynechany, znaky, jez herec produkuje, se uz
nespojuji s praktickymi €iny, které napodobi, ale samy je piedstavuji, takze se z jednoduchych
znakli méni v znaky znak; predstavuji nejen doty¢né praktické ¢iny, ale jejich
prostiednictvim také jejich pomyslné nastroje ¢i predméty.

Herectvi tvoti znaky znaktli rovn€z v mnoha jinych pfipadech. Lidské a
antropomorfické bytosti a jejich jedndni a chovani, ptedstavované hereckymi postavami a
jevistnimi akcemi, se samy do jisté miry skladaji ze znakii. Naptiklad o tvafi se obvykle
predpokladé, Ze odhaluje mentalitu, gesto je expresivni, apelové nebo odkazové, postoj miize
naznacovat fyzické vlastnosti osoby, jeji mentalitu, dusevni rozpoloZeni nebo umysly. A
predevsim to, co herec ik, predstavuje fe€ osoby, kterd sama ptirozené pozistava
ve znacich.

Kdyz herec ud¢€la hnévivy posunek, jeho timysl je zieteln¢ odkazovy — hledi
predstavovat dramatickou osobu a jeji emoci, ne vyjadfit to, co citi sdm. Mohlo by stacit
pronést jednoduchou odkazovou vétu, napft. ,,Zlobim se*, pokud text jeho role takovou vétu
obsahuje; ne-li, musi sdélit tyz vyznam tim, ze pfedstavuje néjaky ptiznak hnévu osoby, jako
napt. hnévivé gesto. Tento ptiznak sam je znak, hlavné expresivni. Tudiz to, co herec
provede, aby takovy ptiznak zobrazil, je znak znaku; pfesnéji feceno, je to (hlavné) odkazovy
znak znaku (hlavné) expresivniho. Totéz ptirozené plati, kdyZ je pfedstavovan znak hlavné
apelovy, jako je natazeni ruky s ukazovackem namifenym na dvete, nebo znak hlavné
odkazovy, jako je ptikyvnuti na potvrzeni n¢jaké informace. Bogatyrev spravné zduraziuje,
7e Getné znaky tvofené herectvim a divadelnim uménim viibec jsou vlastné znaky znaka.'
Stézejni dulezitost, kterou maji znaky znakl v herectvi, uz pln€ rozpoznal japonsky herec a
dramatik 15. stoleti Zeami.”

Pti kombinovani znaku s praktickym ¢inem je totéz gesto ¢i pohyb zpravidla jak
¢inem, ktery provadi herec, tak znakem ¢inu provadéného dramatickou osobou. Avsak diraz
na sémiotickou povahu divadelnich gest a pohybt a na rozliSeni signifiant a signifié muze
znak od ¢inu oddélit. V japonském kabuki, pokud otevieni Ci zavieni posuvnych dveii nema
obzvlastni dilezitost, ucini herec pouze divadelni gesto, kdezto vlastni ¢in je ponechan
na jeho ,,neutrdlné oble¢eném pomocnikovi (kuronbo nebo kéken).?

Znaky znak se takto rozd¢lovat nedaji. Dvoji semidza, jejiz pomoci vyvolavaji svij
vyznam nebo vyznamy, pochéazi z jediného signifiant. Ulohu signifiant znaku
piedstavovaného zde proto zastava piimé signifié¢ vlastniho znaku; a signifié¢ piedstavovaného
znaku spoc¢iva v signifié nepfimém. Anebo, v slozitéjsSich ptipadech, jako je tfeba znak
piedstavujici €in 1 jeho pomyslny nastroj ¢i pfedmét, je signifiant nastroje ¢i predmétu
soucasti pfimého signifié, tj. predstavovaného ¢inu. V kazdém piipade se semidza kteréhokoli
znaku znaku odehrava ve dvou planech zaroven, ne ve dvou fazich.

Spojeni praktického ¢inu se znakem, ktery jej pfedstavuje, a dvoji semioza znaku
znaku mohou byt dosti zjevné tam, kde herecka postava a jevistni jednani jsou silné
poznamendny stylizaci. Ta sleduje nahrazeni pfimé podoby mezi obéma strankami znaku
podobnosti, kterou Peirce nazval diagramatickou,” totiZ tim, Ze si navzajem odpovidaji co
do vnitiniho ¢lenéni a co do pomé&rt mezi ¢astmi. Spojovani ¢inl se znaky a dvoji semioza
vystupuji do poptedi také pod vlivem vyrazné divadelni konvence, ktera projevuje dvoji
sklon, nahrazovat vnéjsi podobu podobnosti diagramatickou a zaroven dopliovat podobnost
pomoci ptifceni ¢ili smluvené spojitosti. Znaky zalozené na diagramatické podobnosti nebo
na priféené spojitosti pisobi mnohem méné dojmem, ze signifiant je totéz co signifié — ze
divadelni gesto nebo pohyb je totéz co predstavovany Cin, ze vlastni znak je totéz co znak,

Srov. Bogatyrev, P.: Znaky divadelni, Slovo a slovesnost, IV, 1938.

Srov. Zeami: op. cit., s. 98.

Srov. Ernst, E.: op. cit., s. 109.

Srov. Peirce, Ch. S.: Speculative Grammar, Collected Papers, II, Cambridge (Mass.) 1932, s. 157 — 160.
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k némuz odkazuje. Ale &im vice herectvi uziva ,,piirozeny'“ prednes, gesto, pohyb atd., tim
vice se stira rozdil mezi znakem a tim, co ptedstavuje — at’ uz je to prakticky ¢in nebo dalsi
znak — a publikum jej mtze prehlédnout.

Zpusob semidzy

Kazdy ze znakovych systém, z nichz herectvi ¢erpa, ma sviyj vlastni zptsob semiozy.
Kdyz se znaky nalezejici riiznym systémtim kombinuji v herecké postave a jevistnim jednani,
zpusob, ktery je kazdému z nich vlastni, tim nezmizi; slova stale jest¢ vyvolavaji vyznam dik
smluvené spojitosti, naliceni dik podobnosti atd., s tim, ze kazdy ze zptisobt je pro dany
znakovy systém pouze dominantni, nikoli vyluény.? Zarovei viak rizné typy znaki na sebe
vzajemné pusobi, totiZ na zpusob, jak ten ktery ptislusny vyznam vyvolava.

Divadelni konvence, kterd je tak ¢i onak vSudyptitomnd, v kazdém ptipad¢€ roubuje
priféenou spojitost na znaky, které funguji bud’ prostfednictvim faktické spojitosti nebo
podobnosti. Podil tohoto ptidatného prvku je ménivy, ale mize jit tak daleko, Ze obvykly
zpusob semiozy premuze.

Fakticka spojitost byla takto pfemoZzena v opernim herectvi, které dnes plati za
staromo6dni. Zde vladne konvence tak pevné, Ze celou Skalu emoci dramatické osoby
predstavuje n¢kolik gest a pdz, jako napt. ruka na srdci, ,,fasisticky pozdrav*, ruka dotykajici
se ucha, rozeviené ob& paze a jedna noha trochu nakrodena atd.® V &inském divadle, kdyz jde
0 to naznacit, ze osoba tikd divaktim néjaké tajemstvi, které se ostatni osoby nemaji dovédeét,
nebo ze vyslovuje soukromou myslenku, herec zvedne Siroky rukdv pravé paze do vyse
obliceje, ¢imz postavi jakousi sténu mezi sebe a ostatni herce, na néz Casto také ukazuje levou
rukou.*

Podobnost je pfemozZena piifcenou spojitosti napiiklad v kostymech komedie dell arte.
U rozvinuté formy kostym, které maji na sob¢ zanni, nezalezi tak na tom, jak se podobaji
odévu sluzebnikt, jako na tom, ze kazdy z nich udava funkci, jez v celém ptedstaveni
pfipadne tomu, kdo ho mé na sobé¢: Brighella povede a zamoté zapletku, Harlekyn bude
udrzovat rytmus jevi§tniho déni.’

Ze vSech postuptl, jejichz pomoci se misi dva ¢i vice riznych zpusobt semiozy, je
snad nejdulezitéjs$i spojovani znakt s praktickymi ¢iny a pouzivani znak, které jsou znaky
znak.

Napodobivy znak, ktery se spojuje s praktickym ¢inem, predstavuje tento ¢in
na zaklad¢é podobnosti, kterou dopliiuje, ne-li pfeméha, pfifcena spojitost. Pfedstavuje ten ¢in
rovnéz takovym zplisobem, aby dik faktické spojitosti vyjevil néco o dramatické osobé, jiz je
¢in pfisuzovan. Jinou faktickou spojitosti poukazuje k nastroji ¢i predmétu, ktery k ¢inu patii;
toto je jesté vyraznéjsi, jestlize napodobivy znak nahradi ¢in, misto aby se s nim jen spojil.
Znak miize také oznacovat nékteré stranky néstroje ¢i predmétu ptimo, spise nez
prostiednictvim predstavovaného ¢inu. Naptiklad Marcel Marceau vytvoii zed sledem gest,
ktera predstavuji osobu dotykajici se zdi na riznych mistech rukama, zejména otevienymi
dlanémi s roztazenymi prsty, nékdy také v chlizi podél pomysiné zdi. V Lepici plakatii
vykouzli takovou sténu mezi sebou a publikem gesty, kterd predstavuji, jak osoba jezdi po zdi
rukama nahoru a dola. V takovych ptipadech se zed’ nebo jakykoli jiny nastroj ¢i predmét
oznacuje rovnéz pomoci faktické spojitosti, ale jesté jiného druhu.

! Termin ,,pfirozeny*, pokud je pouzivan o slozkach jevistni postavy, samoziejmé oznacuje pouze snahu utvaiet znaky tak, aby plné vyuzivaly schopnost
herectvi zastfit rozdil mezi podobnosti a stejnosti. Jinymi slovy, ,pfirozeny* ma zde daleko do deskriptivniho terminu. Nahravky hercti v minulosti, i pomérné
nedavné, zarazeji posluchace jako ptehnané stylizované a ty, které byly pofizeny v dobg, kdy vladlo ,,naturalistické* divadlo, také prozrazuji zna¢nou davku
stylizace — fakt, ktery je ve skutecnosti méné zarazejici, neZ se na prvni pohled zda. Podobné viechny deskriptivni ¢i obrazové doklady odhaluji, Ze Garrickv
herecky projev, tak vychvalovany jako ,pfirozeny*, byl vysoce stylizovany ve viech svych aspektech.

Srov. Peirce, Ch. S.: op. cit.

di Carlo, N. S.: Analyse sémiologique de gestes et mimiques des chanteurs d’ opéra, Semiotica, 1973.
4 .
Srov. Brusak, K.: op. cit.

5 Srov. Oreglia, G.: The Commedia dell arte, London 1970, s. 71 a 58.
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At je zptisob semiozy predstavovaného znaku jakykoli, znak znaku vzdycky do jisté
miry zavisi na podobnosti. Tim se podobnost stava témét tak vSudypiitomnou jako pfiicend
spojitost. Véta mize byt naptiklad vyslovena takovym zptisobem, ze faktickou spojitosti
vyjadiuje cit, ktery v mluvéim vzbudi jeji obsah, ale hercliv pfednes piedstavuje emocionalni
mluvu dramatické osoby prostiednictvim podobnosti. Kdyz ¢insky herec naznacuje, ze je
osoba v rozpacich nebo se boji odhaleni, ohne pazi v tupém thlu k ¢elu, takze mu rukav
splyvé pied celym oblicejem.' Gesto neni srozumitelné, nezna-li divak vyznamy ustalené
divadelni konvenci, ale podobnost s gestem skryvani tvaie je presto neklamna.

Re¢ vyvolava vyznamy hlavné dik piiféené spojitosti. Ale jakmile se vyslovi, rozehraji
se rizné druhy spojitosti faktické: ptednes zdlirazni nebo pfitlumi urcita slova, fraze, slovni
hticky, rytmy, spoje mezi ur¢itymi jednotkami, které nejdou piimo za sebou, souvztaznost
celé repliky k prvni (a druhé) osobé ¢i k tieti atd.; na druhé strané hlas a pfednes riiznou
mérou vyjadiuji pohlavi mluvciho, jeho veék, mentalitu, city, postoj k ndmétu a k adresatovi
atd. Na tuto uz tak slozitou semiozu se roubuje jesté podobnost, kdyz je fe¢ pronesena
na jevisti, protoze se stava znakem znaku, projevem, ktery predstavuje projev dramatické
osoby. Podle obdobi, Zanru a stylu to mize byt podobnost rizného druhu — vnéj$i podoba,
diagramaticka podobnost nebo jakakoli smés obou.

Praveé proto, Ze je znakem znaku, muze divadelni fe€ stirat nebo dokonce vyftadit
odkazovou funkci predstavované feci dramatické osoby. V nékterych anglickych lidovych
predstavenich jsou vyslovovany nesrozumitelné repliky,” které oznacuji jen to, Ze osoba
mluvi, ale ne, co tikd; vyznam predstavovaného znaku se redukuje na to, co naznacuje pomoci
faktické spojitosti. Téhoz prostiedku se uziva v nékterych divadelné predvadénych lidovych
oby¢&ejich v Cechach.” Odkazova funkce predstavované repliky je vyfazena v “umélém
jazyce* pouzivaném uprostfed latinského dialogu ve vanoéni hie z Rouenu z 13. stoleti:*
hatmatilka se zde pfipisuje dvéma ze tii kralti, aby vyznacila jejich cizi narodnost. Pon¢kud
srovnatelné je obCasné vkladani ,,umélého jazyka* do replik urcitych postav predstavujicich
d’abla, popravéiho, andéla a sem tam i jiné osoby v ¢eském a slovenském lidovém divadle.’
v Rutebeufové Le miracle de Théophile vyvolava Salatin d’abla také ,,um&lym jazykem*;® zde
zde odkazova funkce pfedstavované feci ustupuje jeji funkci apelové, ktera je opét
oznacovana spojitosti faktickou, 1 kdyz jiného druhu.

To, ze podobnost, faktickd spojitost i pfiféend spojitost prispivaji k semioze spolecné,
nestaci samo o sob¢ charakterizovat herectvi (a divadlo viibec) jako zvlastni znakovy systém.
Vsechny tii modality funguji v kazdém typu znaku. Dokonce ani v systému tak zietelné
zalozeném na priréené spojitosti, jako je jazyk, neni funkce faktické spojitosti a podobnosti
ani zdaleka zanedbatelna.” V semidze obrazového znaku, o kterém se &asto piedpoklada, Ze se
se zaklada jen na podobnosti, by podobnost nemohla opravdu fungovat, aniz by se opirala
o spojitost (ktera umoznuje oddélit ty prvky podobnosti, jez jsou vyznamove relevantni,
od t&ch, které nejsou).® Skutecna zvlastnost herectvi jako sémiotického systému spo¢iva
v tom, ze znaky vypujcené ze vSech ostatnich systémil kombinuje tak, aby se jejich rizné
zpusoby semiozy taktikajic navzajem oplodnovaly. Na rozdil od ostatnich druhii znaku
(mozné kromé gest), zde se vztahy mezi tfemi zplisoby nevyznacuji tim, ze by jeden prevladl
a druh¢ dva ho podporovaly, nybrz tim, Ze vSechny tfi plisobi na stejné urovni a nékdy se

Srov. Brusak, K.: op. cit.

Srov. Southern, R.: op. cit., s. 50.

Srov. Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a slovenské, s. 129.

Young, K. Ed.: The Drama of the Medieval Church, 11, Oxford 1951, s. 70.

Srov. Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a slovenské, s. 155 — 160.

Verse 160-8 ve vydani Grace Frankové, Paris 1949.

Srov. Jakobson, R.: Shifters, Verbal Categories and the Russian Verb a Quest for the Essence of Language, Selected Writings, 1.

© 9 N ;AW N =

Srov. mij ¢lanek Some aspects of the Pictorial Sign, in: Matejka, L. — Titunik, 1. R., ed: Semiotics of Art. Prague School Contributions, Cambridge
(Massachusetts) — London 1976.
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dokonce stfetaji a soupeii mezi sebou.

Odkazovy potencial

Odkazové vyznamy nesené ruznymi typy znakl se od sebe znacné 1isi. Kazdy z téchto
typli ma svou jedinec¢nou schopnost poukazovat k ur¢itym druhiim a uréitym strankam
skutecnosti a kazdy z nich ma své slabé stranky v jinych ohledech. Jazyk je naptiklad
ménécenny vici obrazovému znaku v udavani barvy, polohy pfedméti nebo lidi, vzdalenosti
mezi nimi atd."

Obraz je v nevyhodé¢ ve srovnani se sochou nebo budovou, pokud jde o udavani
vztahtl v trojrozmérném prostoru, a s jazykem pii oznacovani ¢asového sledu, plynuti ¢asu
atd. Hudba prevysuje kterykoli jiny sémioticky systém svou schopnosti vyvolavat jakykoli
aspekt ¢asového plynuti, ale je slabsi nez vSechny ostatni, snad kromé¢ architektury, kdyz jde
o to poukazat ke konkrétni realité.

Zpisob semiozy pusobi také na kvalitu sd€lovanych vyznami. V systémech, jez fadi
znaky v Case, se do jisté miry vSe, co predstavuji, jevi jako proces, protoze k ,,vécem™
odkazuji pomoci sledu znaki, tak jako k procesiim. Naopak systémy, jez organizuji znaky
v prostoru, predstavuji nejen statické stavy, nybrz i procesy, pomoci pevné konfigurace
znakll, coZ ma na vyznamy, jez vyvolavaji, u€inek opacny. Na druhé stran¢ vyznamy
vyvolavané podobnosti jsou nadany zivosti, kterou nemusi mit vyznamy vyvolavané pomoci
spojitosti, protoze jsou konkrétni a umisténé do vnimatelova ptitomného ¢asu; vyznamy, které
se vynotuji dik faktické spojitosti, maji alespont k vnimatelovu pfitomnému Casu urcity vztah,
protoze signifié je alespoinl v Casové blizkosti se signifiant, neni-1i simultanni. Ptif¢ena
souvislost vysvétluje pruznost a subtilitu jazyka: jakykoli vyznam, nespoutany zadnou
materidlni shodou se signifiant, 1ze vyvolat tolika zpiisoby, ze se muze vyvijet t¢émet nezavisle
na jakémkoli hmotném podkladu.

Takov¢ kvalitativni rozdily mezi vyznamy nemizi, kdyz se znaky nélezejici riznym
systémlim sbihaji v herecké postave a jevistnim jedndni a podileji se na jejich vyznamové
vystavbeé. Avsak tyto rozdily jsou jaksi pfekonany ¢i aspont zmirnény prave proto, ze vSechny
zpisoby semiozy pusobi spole¢né. Druh a kvalita vyznamu, ktery piislusi jednomu zptsobu
sice nemizi, ale ma tendenci se misit s t€émi, jez piislusi zptisobim ostatnim.

V tomto procesu se mize poné¢kud omezit to, co dava kazdému typu znaku jeho
jedine¢ny odkazovy potencial. Napiiklad volné hra vyznamt, kterd vyznacuje jazyk, uz neni
tak zcela volna, kdyz se jazyk pouziva na jevisti. Jak uz feceno, jazykové vyznamy
vyvolavané dik priicené souvislosti se misi s vyznamy, které jsou podlozeny souvislosti
faktickou a jsou jimi ovliviiovany. Oba druhy pak zavisi na podobnosti a pfif¢ené souvislosti,
na jejimz zaklad¢ se odvozuji z hercova hlasu a pfednesu. Mimo to se proplétaji s vyznamy
nesenymi jinymi slozkami herecké postavy a jevistniho jednani (gesty, pohyby, kostymem
atd.), coz je n€kdy vyzdvihuje, jindy zastinuje. Ve formach divadla, jez hledi zachovat
na jevisti volnou hru vyznami, kterou lze nalézt v textu, se mize jevit tendence herectvi
pouzivat podobnosti a faktické spojitosti jako piekéazka, kterou je tfeba pfekonat. Touha
Gordona Craiga nahradit herce ,,nadloutkou‘? a Maeterlinckovo rozhodnuti psat pro loutky
misto pro herce jsou v tomto ohledu ptiznacné. Jakysi kompromis se objevuje v lidovém tanci
s meci z Riponu (Yorkshire): vSech Sest ucinkujicich stoji v fadé a mluvi co nejsilnéjSim
hlasem, bez jakékoli modulace; kdyz je ,,Jack* zabit, herec, ktery ho znamena, prosté svési
hlavu; jiny herec mu polozi ruku na rameno a vola doktora; tu ruku tam nechd, dokud nedojde
k oziveni.’ Ale v jinych formach divadla se miZe pfimiseni podobnosti a faktické spojitosti

1. PR M - oexor . . . o P ‘o

Richards fika, ze zobrazeni pted¢i jazyk v tom, ze udava umisténi jednotek a jejich vztahy mezi body v plose, ne vSak pii pedstavovani predmétii v prostoru.
Nema v8ak na mysli odkazovy potencial dvou typil znakd, nybrz uréitost vyznamu, ktery vyvolavaji, vylou¢eni mnohoznacnosti a odporujicich si ¢i nespravnych
interpretaci. — Srov. Richards, 1. A.: Powers and Limits of Signs. Poetries. Their Media and Ends, Haag — Paris 1974, s. 28 — 29.

2 .
Srov. Craig, E. G.: On the Art of Theatre, London 1962 (2. Vyd.), s. 54 — 95.
3
Srov. Brody, A.: The English Mummers and Their Plays. Traces of Ancient Mystery, London, s. a., s. 27.

84



do semiozy jazyka jevit jako obohaceni, alespon ¢aste¢né, nebot’ ptida jazyku na zivosti. Jak
to fekl Richard Flacknoe ve své chvale alzbétinského herce Burbage: ,,M¢l v§echny
nalezitosti skv&lého fecnika (oZivuje slova mluvou a fe¢ jednanim)...! Jinymi slovy, soub&h
ruznych zplisobl semiozy sice pon€kud redukuje jedine¢nost odkazové kapacity kazdého typu
znaku, ale také tuto kapacitu zna¢n¢ rozsituje. Tak se ,,vzdjemné oplodiiovani“ vSech zptisobti
semiozy projevuje.

Naptiklad, jelikoz herectvi predstavuje lidské nebo antropomorfické bytosti, velky
diraz se pfirozené klade na expresivnost. MozZnost vyvoldvat expresivni vyznamy, kterych je
tfeba, je znacn¢ rozsifena znaky znaku s jejich dvoji semiozou a soubéhem podobnosti a
faktické spojitosti. Slavny Spanélsky herec 17. stoleti, ktery vstoupil ¢ta v tichosti dopis, drzel
obecenstvo dlouhou dobu v napéti tim, ze mimikou vyjadioval cely sled emoci vyvolavanych
dopisem v dramatické osob&.” Kdyz chtél David Garrick pobavit své pratele, udajné si stoupl
za kteslo a pouhym oblicejem vyjadioval vSemozné druhy vasni, prechdzeje z jedné
do druhé.® Nékdejsi herec Moskevského uméleckého divadla dokazal vyslovit citové neutralni
a eliptickou vétu Segodnia vecerom (Dnes vecer) Ctyticeti nebo padesati riznymi zptsoby,
tim, Ze ménil jeji expresivni zabarveni: vétSinu jejich verzi, které nahral na magnetofon, poté
co si napsal rizné situace, v nichz by mohla byt fecena, moskevsti posluchaci spravné
pochopili a zatadili k okolnostem.” V divadle kabuki je proména osoby z citlivého,
svédomitého knéze v uskoéného profesiondlniho zlod¢je vyjadiena pantomimou, kterou herec
provadi, kdyz se zastavi na nejvyznamnéj$im misté na hanamici.’ V divadle né je posedly
Silenec predstavovan pomoci herecké postavy a jednani, které vyvolavaji jak osobu samu, tak
podstatu bytosti, kterou je posedla; mezi tohoto dvojitého zobrazeni se zfejmé dosahuje
v rolich, jako je Zena posedla vale¢nikem nebo muz posedly Zenskym duchem.®

Znaky tvofené herectvim vyvolavaji také velké mnozstvi vyznami, odkazujicich
k povaze a vlastnostem nastrojli a predmétii pouzivanych v pfedstavovaném jednéni.
Naptiklad ma-li byt predvedeno zvednuti né¢jakého t€zkého predmétu, 1ze jeho tihu takiikajic
zobrazit gestem a zpiisobem, jak je provedeno, nezévisle na tom, zda predmét, které¢ho se
doopravdy pouzije, je té€zky ¢i ne, nebo dokonce zda tam viibec néjaky predmét je.

V pantomimickém lidovém tanci z 12. stoleti walesti rolnici zfejmé piedvadéli bez jakychkoli
rekvizit ¢i pomucek takové ¢innosti jako je orani, hnani volit pomoci bodce, vyrabéni bot,
ptredenti, tkani atd., pficemz, ,,jako by si préaci uleh¢ovali“, kazdy z nich vydaval ,,obvyklé
barbarské chvéni hlasu®.” V &¢inském divadle se tkani, §iti, pfedeni, psani atd. Znazoriiuje
pouhymi kombinacemi gest a pohybi, bez jakychkoli rekvizit.® Slavny rusky herec carského
Malého divadla, Sadovskij, se najednou zarazil uprostied véty, aby zahral, jak osoba hleda

v ustech chlup z kozeSinového limce, a dlouze jezdil jazykem sem a tam a prsty ,,se snazil
chlup vytdhnout*, pfiemz véta, kterou nacal, zistavala nedokonéena.’

Znaky predstavujici jednani mohou také vykouzlit misto, kde se odehrava. V divadle
kabuki herciv pohyb po holém hanamici naznaci nejen snih, kterym osoba jde, kdmen,

o ktery zakopne, louzi, kterou ptekracuje atd., ale také biti vin oceanu o pobiezi, kde se
nachazi'’; nesmirn& pomaly herctiv odchod miiZze vyvolat dojem, Ze osoba, zIy kouzelnik,

Srov. Chambers, E. K.: The Elizabethan Stage, 1V, Oxford 1951 (3. Vyd.), s. 370.

Srov. Rennert, H. A.: The Spanish Stage in the Time of Lope de Vega, New York 1963 (2. Vyd.), s. 267.

Srov. Price, C: Theatre in the Age of Garrick, Oxford 1973, s. 18.

Srov. Jakobson, R.: Lingvistika a poetika, in: Jakobson, R.: Studies in Verbal Art, Texts in Czech and Slovak, The University of Michigan, Ann Arbor 1971, s.

°

Srov. Ernst, E.: op. cit., s. 99.
Srov. Zeami: op. cit., s. 72— 73.

Srov. Giraldus Cambrensis, ltinerarium Cambriae, 1, 2, citovano in: Chambers, E. K.: The Medieval Stage, 1, London 1903, s. 189.

O ® N A L AW N —

Srov. Brusak, K.: op. cit.

Srov. Stanislavskij, K. S.: Moja Zizii v iskusstve, Sobranije socinenij. Tom pervyj, Moskva 1988, s. 518 — 520 (varianty kapitoly Malyj teatr, které Ceska vydani
vydani neobsahuji).
10 Srov. Ernst, E.: op. cit., s. 93.
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kragi po kouti.! Cinsky herec predvadi konvenénimi pohyby a bez piislusnych predméta
nejen, jak osoba skace ptes piekazky, stoupa po schodech, piekracuje vysoky prah nebo otvira
dvere, ale také povahu téchto naznacovanych véci — zda neexistujici ptikop je prazdny nebo
plny vody, zda dveie jsou hlavni dvojité, oby&ejné dvojité nebo jednoduché a tak dale.”
Pohyby Spanélského herce prvni poloviny 17. stoleti mohly pfedstavovat, nékdy za pomoci
slovnich odkazi, n€kdy bez nich, prostor mnohonéasobné vétsi nez jevisté, chlizi osob z haje
do hor, pobyvani v sousedstvi piimotského ptistavu, dlouhé potulky ulicemi mésta atd.’

Skala vyznamil, které dokaZe vyvolat japonsky herec pomoci vé&jite, je patrné
jedine¢nd; jako malou ukéazku lze uvést bi¢, dyku, lahev, pokryvku hlavy, lucernu, borovou
vétev chvdjici se ve vétru, mésic v Gplitku vychézejici nad horami.*

Znak, ktery znamena chovani a jednani dramatické osoby, miize zaroven vyvolavat
zivé bytosti, které je zptsobily nebo na které jsou namifeny, jakoz i jejich chovéani nebo
jednani. Tanecnik indického kathakali dovede pohyby oci, pazi a rukou (oblicej je nehybny)
predstavovat, jak vcela leti nad lotosovym kvétem, usedéd na n¢j a saje, jak nad ni leti dalsi
véela, jak ob& spolu chvili krouzi, jak se pak oddé&li a odlétaji.” V Mejercholdové inscenaci
Ostrovského Lesa si komik sedne na schod a drzi rybaisky prut bez vlasce, pak déla, jako by
hazel udici do vody, chytil rybu, sundal ji z ha¢ku, chnapl po ni, kdyz mu vyklouzla z ruky a
padla na zem a nakonec ji ulozil.® Cinsky herec piedstavuje osobu, je si osedla kong, nasedne
nasedne na n¢j, pak jede rizné rychle, sesedne atd.; ve scéné predstavujici podkoniho s osmi
konimi naznacuji hercovy pohyby a gesta vlastnosti kazdého z nich: jeden je krasny, jeden
kouse, jeden vyhazuje, jiny je nemocny, jiny je uz stary a sesly a podobng’. Ve svém
pantomimickém solovém tanci bez rekvizit a pomtcek oznacuje zdpadoafricky pygmej nejen
slozité jednani osoby — jak prochézi lesem, objevi lesni med v puklin¢ skaly, udéla si ohen,
pokusi se s pochodni vylézt na skalu, sklouzne, spadne a znovu $plha, vykoufti véely, lize med
atd. — ale také hmyz, ktery vstupuje s osobou do vzajemné akce, napt. vcelu, kterd ji bodne
do jazyka, pak stupiiujici se utok dvou, tf1, deseti v€el, potom roj, ktery se usadi na citliva
mista jejiho t&la.® V jiném s6lovém tanci tyz herec znazoriuje — chvilemi stfidavé, chvilemi
simultdnné — jak lovce, tak slona, kterého zabije, to jest lovce kracejiciho lesem, zvite, které
se objevi a klidn€ se pase (hercova paze, kterd pohybem naznacuje sloni chobot, piindsi
pomyslné plody k jeho tstim), lovce, jak se pfiplizi pod télo zvifete a probodne ho otravenym
kopim, zranéného slona, ktery padi podrostem a nahle padne, lovce, ktery ho rozieze na kusy,
a nakonec provadi radostny tanec a triumfalni pisefi.’

V jedné hite no, Sanemori, jednéni téhoz herce, ktery predstavuje ducha rytite
Sanemoriho, vyvolava postupné ¢iny jiného rytite, ktery sbira Sanemoriho hlavu a umyva ji,
pocity jinych rytiit, kdyz hlavu rozezndvaji, a pak ptedchozi udalost, bitvu, v niz Sanemori
hrdinsky bojoval a byl stat."

Ve shluku komplementarnich znakd mtize ztstat pod prahem divakova védomi
zpusob, jak kazdy z nich vyvolava odkazové vyznamy, i specificky druh vyznamd, jez
vyvolava, zejména kdyz se herectvi snazi o ,,pfirozenost”. AvSak odkazova kapacita a
vyznamov¢ pusobeni kazdého znaku vychazi vice najevo, jakmile jsou znaky nalezejici
k takovému shluku organizovany neobvyklym zptsobem — jako v tanci s rohy z Abbots

Srov. ibid., s. 100.

Srov. Brusak, K.: op. cit.

Srov. Rennert, H. A.: op. cit., s. 90 — 91.

Srov. Sieffert, R.: op. cit., s. 23 a Ernst, E.: op. cit., s. 161.

Srov. Southern, R.: op. cit., s. 70 — 71.

Srov. Tille, V.: Moskva v listopadu, Praha 1929, s. 40.

Srov. Brusak, K.: op. cit.

Srov. Preuss, K. Th.: Der Unterbau des Dramas, in: Zur Geschichte des Dramas, Vortrage der Bibliothek Warburg, Leipzig — Berlin 1930, s. 9.
Srov. ibid., s. 8 = 9.

0 Srov. francouzsky preklad hry, otistény in: Zeami, op. cit.
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Bromley, kde masku ze zvifecich rohi tane&nici nemaji na sob&, nybrz nesou kazdy v ruce' —
nebo kdyz jsou komplementarni repliky a télesné akce rozdéleny mezi dvé rizné herecké
postavy, nebo jsou vyfazeny nékteré ze znakl, které patii k obvyklé kombinaci, jako je tomu
v piipad¢ her bez pomiicek a rekvizit, v rozhlasovych hrach, v pantomimé atd. I v ramci
pantomimy se Decroux — tak jako $kola pantomimy Vieux Colombier — snazi zduiraznit
sémioticky potencial poz a pohybi celého t&la tim, Ze neutralizuje tvaf a omezi gesta.’

V kathakali je rovnéz tvai téméf znehybnéna.” To je mozna také jedna z funkci masky,
alespoil v nékterych z divadelnich forem, které ji pouZzivaji.

Synonymie

Toto rozsiteni odkazové kapacity kazdého znaku vytvaii zvlastni problém synonymie.
Benveniste zdlraznuje, ze mezi sémiotickymi systémy neexistuje ,,synonymie®, protoze
&lovek nemiize , tikat totéz“ znaky dvou riznych typi.* na jevisti je viak tento problém
slozitéjsi. Kdyz herectvi odkazuje k téZe skute¢nosti bud’ postupné nebo souc¢asné pomoci
znakt tak navzajem odlisnych jako je fe¢, gesto a pohyb v prostoru, zadny z nich ji
nevystihuje beze zbytku; tfebaze vSechny mini tutéz véc, kazdy vyzdvihuje jiny vyznam ¢i
vyznamovy odstin. Zaroven vsak, dik ,,vzajemnému oplodnovani® jejich ptislusnych zptsobt
semiozy, se omezeni kazdého z nich do jisté miry prekonavaji nebo popiraji (neguji).

V herectvi se znaky riznych typa, ac si podrzi své vlastni sémiotické vlastnosti, mohou stat
synonymnimi.

Herec, tak jako kterykoli jiny ptivodce sd€leni, ma na mysli v kazdém jednotlivém
okamziku svého vykonu néjaky vyznam, ktery je tieba predat divadkovi, a hledéa co
nejvhodnéjsi prostiedek, jak to udélat. Avsak jeho problém je zvlasté komplikovany.
Naptiklad mluvéi hleda a voli podél jediné osy — Karcevskij ji nazyval synonymickou sérii’ —
kdeZto herec si musi vybirat podél dvou riznych, a dokonce antinomickych os:

1. Viceméné vhodné prostfedky k sdéleni daného vyznamu lze pravdépodobné najit
mezi znaky tak riznych typa, jako je jazyk (ktery miize, ale nemusi byt pfedepsadn pevnym
textem), piednes, pohyby hlavou, gesta, pozy, pohyby v prostoru, naliceni, maska, kostym
atd. Herec si sice nemusi vybrat jen jeden a zavrhnout v§echny ostatni; mtze jich nékolik
kombinovat, naptiklad fe¢, modulaci hlasu, gesto a pohyb pies jevisté. Ale nemuze je
kombinovat v§echny, protoze nékteré z nich jsou fyzicky neslucitelné, a na druhé strané se
snazi vyhnout takzvané Smirafin¢ a prehanéni vitbec (at’ uz to znamena cokoli v daném
obdobi ¢i stylu).

2. Je také pravdépodobné, Ze ptislusny vyznam se da sdélit vice nez jednim znakem
nalezejicim k typu stejnému. Napftiklad, co se tyc¢e kostymu, mize byt to, Ze herec odhodi
kabat nebo si vyhrne rukévy, synonymické. I zde mtize byt herec s to kombinovat nékolik
znak, spi$ nez se rozhodnout jen pro jediny, ale to ho nezbavi potieby vybéru, protoze
nemuze kombinovat vSechna synonyma, kterd ma k dispozici v rdmci stejného typu znaku; —
tady z t€hoz diivodu, jako nemiize kombinovat vSechna ta, kterd se objevi mezi znaky typt
ruznych.

3. Problému neslucitelnosti musi herec celit nejen pokud jde o synonyma, jez nachazi
podél kazdé z os, nybrz i pokud jde o ta, jez nachéazi podél obou os zaroven. Tieba by mohl
kombinovat fe¢ s pohybem hlavou, gestem a pohybem v prostoru, ne vSak jakoukoli fe¢
s jakymkoli pohybem hlavou, jakymkoli gestem a jakymkoli pohybem v prostoru. Volba,
kterou udéla podél jedné osy, zuzi moznosti volby podél druhé, ale on si musi vybirat podél

: Srov. Brody, A.: op. cit., s. 26.

2 Decroux, E.: Paroles sur le mime, Paris 1963,s. 17 — 18, 33, 87 — 88 a 89.
3 Srov. Southern, R.: op. cit., s. 69 —71.

: Srov. Benveniste, E.: Sémiologie de la langue (1), op. cit.

Srov. Karcevskij, S.: Du dualisme asymetrique du signe linguistique, Travaux du Cercle linguistique de Prague, 1, 1929. Cesky pieklad Asymetricky dualismus
dualismus lingvistického znaku, in: Principy strukturni syntaxe I, Antologie — skripta matematicko-fyzikalni fakulty UK, Praha 1974
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obou soucasng¢.

Navic, stejné tak v jazyce jako v kterémkoli jiném sémiotickém systému, vyznam
dvou ¢i vice synonym neni nikdy docela totozny. Tohle plati jesté vice v herectvi nez
v ostatnich znakovych systémech, protoze herectvi uziva znaky pochazejici ze systému
ruznych. Jejich integrace v herectvi z nich sice d€la potencialni synonyma, ale neodstraiuje
jejich ptislusné sémiotické charakteristiky, diky kterym ma kazdy z nich sklon, kdyz odkazuje
k téze véci jako ostatni, vyzdvihovat jiny vyznam nebo vyznamovy odstin. Herec ma tudiz
znacnou vuli v utvareni své role pomoci dvoji volby, kterou musi udélat mezi mnoha
synonymy, jez se mu v kazdém bod¢ jeho vykonu nabizeji.

FUNKCE VZTAHUIJICI SE K UCASTNIKUM

Utastnici a dva plany udalosti

Biihler, ktery definoval sémiotické funkce vztahujici se k uc¢astnikiim pokud jde
o jazyk, odvodil svou koncepci od Platonova Kratyla, kde se fe¢ definuje jako néstroj, kterym
nékdo Fika nékomu jinému n&co o vécech.! To je zéklad Biihlerova rozliseni tfi vztahti znaku
k mluvéimu, k adresatovi a k namétu a jeho tii sémiotickych funkci: expresivni, apelové a
odkazové. Tak jako odkaz tvofi vyraz a apel vyznamové aspekty znaku.”

Nazyvat ,,expresivni funkci, kterd uvadi sdéleni ve vztah k jeho ptivodci, a ,,apelova“

funkci, jez ho uvadi ve vztah k adresatovi, by mohlo vést k vaznym nedorozuménim.
Na jedné strané by se zalezitosti vyznamu a zpusobu jejich navozovani mohly interpretovat
jako problémy psychologické; na druhé¢ strané by se vztah mezi sdélenim a adresatem mohl
jevit jako pouhy dalsi aspekt vztahu, ktery je mezi sdélenim a jeho ptivodcem. Z nedostatku
vystizn€jSich pojmenovani vSak nelze tradi¢ni terminologii odhodit.

Znak funguje jako vyraz, pokud znac¢i néco o svém plivodci, kromé ptipadd, kdy se
puvodce sdm stava namétem (v tom piipad¢ je odkazovy). Co znak ve své expresivni funkci
znaci, nemusi byt plivodcova mentalita, dusevni rozpolozeni nebo cit, mtize to byt cokoli, co
se ho tyka, napt. Jeho vztah k ndmétu, k adresatovi a k vécné situaci, v niz znak produkuje, a
prostiednictvim kteréhokoli z téchto vztahti mize jit o jeho postoj ke skutec¢nosti, spolecnosti
nebo lidem viibec. Znak mtize napiiklad prozrazovat jeho ocenéni, znalost 1 neznalost namétu,
adresata nebo situace, jeho umisténi ve vécné situaci atd. Udaje, které znaky takto podavaji,
jsou vyznamy, a to vyznamy expresivni. Ty mohou, tak jako odkazové vyznamy, viceméné
odpovidat skute¢nostem, kterych se tykaji, ale mohou byt také fiktivni.

Benveniste naznacil skutecny rozsah a dulezitost expresivni funkce — tohoto terminu
sam neuziva — ve svém rozboru subjektivity v jazyce: zdjmeno prvni osoby se nevztahuje ani
k pojmu, ani k individuu, nybrz k individualnimu aktu promluvy, a oznacuje mluvciho; dale,
kdyz se uziji v prvni osobé jista slovesa oznacujici mentélni dispozice a pochody — domnivam
se, Ze ... nebo predpokladam, Ze ... €1 z toho vyvozuji, Ze ... — nepopisuji mluvciho, jak dany
dusevni ukon provadi, ale implikuji, Ze zaujima postoj k tomu, co se tvrdi ve vedlejsi véte,
ktera nasleduje.’

Apelova funkce je to, co uvadi znak ve vztah k adresatovi; nemé¢l by se do tohoto
pojmu vnaset zadny element souvislosti se snahou ¢i vili ptivodce znaku. V této své funkci
znak vyvolava vyznamy v kazdém ohledu srovnatelné s odkazovymi a expresivnimi; apelova
funkce tudiz mtze, ale nemusi na adresata opravdu pusobit. Operuje rozli¢né a vyznamy, jez
vytvati, jsou riznorodé. Ingarden naptiklad mluvi o dvou rozdilnych funkcich, navozujicich
vztah znaku k adresatovi, totiz o komunikaéni funkci a funkei ovliviiujici,* ale to jsou pouze

! Srov. Biihler, K.: Axiomatik der Sprachwissenschaften, Frankfurt/Main 1969 (2. Vyd.), s. 74 a Sprachtheorie, Jena 1934, s. 24.
2 Srov. Biihler, K.: Axiomatik der Sprachwissenschaften, s. 80 a Sprachtheorie, s. 29.

3 Srov. Benveniste, E.: De la subjectivité dans le langage, Problémes de linguistique générale, 1, Paris 1966, s. 260 — 266.

4 Srov. Ingarden, R.: Umélecké dilo literarni, Praha 1989 (Dodatek: O funkcich feci v divadelni he.).
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dva z mnoha aspektt apelové funkce.

Funkce, které uvadéji herectvi ve vztah k ti€astniklim, ptisobi ve dvou planech; jeden
se tyka ucastniki ,,hraci udalosti, druhy ucastnikii ,,hrané udalosti“. V tomto ohledu se
herectvi nelisi od slovni komunikace.' Ale v herectvi se funkce takto uplatiiuji jedine¢nd
slozitym zptisobem:

1. ProtoZe herectvi spoc¢iva v tom, Ze lidské bytosti a jejich chovani a jednani
predstavuji lidské nebo antropomorfické bytosti a jejich chovani a jednéni, a protoze herec je
osobné ve svém dile ptfitomen, rozdil mezi Gi€astniky ,,hraci udalosti* a ti€astniky ,,hrané
udalosti* ma tendenci se vytracet mérou, kterd se meéni podle slohu.

2. V obou planech si ucastnici prohazuji ulohu ptivodce a tlohu adresata.

3. Tyto dvé ulohy jsou v obou planech rtizné rozvrzeny mezi nékolik odlisnych
ucastnik:

(a) Pokud jde o ,,hraci udalost®, herec neni jeji jediny ptivodce. Rezisér, vytvarnik,
dirigent, choreograf, dramatik, skladatel a dalsi se podileji na tvorbé ptedstaveni.

(b) Dramatik se mtize, i kdyZz nemusi, jevit jako ptivodce ,,hrané udalosti, coz
pon¢kud podkopava postaveni dramatické osoby jakoZzto ptivodce predstavovaného jednani.
(c) Divak sdili postaveni adresata ,,hraci udalosti*“ s hercem (¢i herci), ktery je

v daném okamziku ptijemcem jeviStniho jednani. Jako soucast obecenstva sdili toto postaveni
také s ostatnimi divaky. Kromé¢ toho, protoze se rozdil mezi hercem a divakem muze stirat,
muze se také divak jevit jako ptivodce ,,hraci udalosti, bud’ vici jinym divakim, nebo
dokonce vi¢i herclim.

(d) Pokud jde o ,,hranou udalost®, miize se na postaveni adresata, jez stiidave
zaujimaji rizné dramatické osoby, podilet také divak, jestlize se vytraci rozdil mezi dvéma

plany.

Expresivni funkce

Prvky, z kterych se sklada herecka postava a jevistni jednani, jsou vétSinou apriori
expresivni. I mimo jevisté je tvar, hlas, mluva a télesné chovani expresivni, at’ uz tmysIné ¢i
ne. Jakozto slozky herecké postavy a jevistniho jednani jsou navic mnohé z nich zdmérné
utvareny hercem, takze se mize znacn¢ zvysit jejich takiikajic pfirozena expresivita; mnohem
slozit&jsi je jejich expresivitu snizit, pokud je to zadouci. Také divadelni kostym mutze byt
expresivnéj$i nez kazdodenni odév, ale jeho expresivitu Ize snizit, tam kde je to vhodné, dosti
snadno.

Lidsky zjev a chovani jsou jako vyrazy vnimany a interpretovany piimo,
bez prostiednictvi jakéhokoli kodu; totéz ziejmé plati o chovani zvifat.” Je tomu tak, protoze
s tim, co ukazuji, nejsou primarné spojeny konvenci, ale faktickou spojitosti.’ Expresivni
vyznamy kostymu nejsou chapany tak pfimo, protoze to, co odév naznacuje o lidech, kteti jej
nosi, velice podléhd konvenci. Avsak 1 jisté prvky chovani jsou siln€ ovliviiovany konvenci,
& dokonce kodifikovany: ritualni gesta, vyrazy zdvofilostni, standardni vyrazy oblieje atd.*
Takové znaky vyvolavaji svilj vyznam pomoci piiicené spojitosti s viceméné rozeznatelnymi
stopami faktické spojitosti a podobnosti.” Tyto konvenéni prvky se mohou stat individualng

1 . o, A o £ X . .
Srov. Jakobson, R.: Shifters, Verbal Categories and the Russian Verb, op. cit., s. 133, o rozliSeni mezi fe¢i samou a jejim namétem, sdélovanou latkou, a mezi
udalosti samou a kterymkoli z jejich ucastniku, at’ uz je to ,,uéinkujici* nebo ,,trpny ucastnik®, které ma za nasledek vydé€leni ¢ty riznych elementi: vypravovana

udalost, mluvni udalost a Gi¢astnik vypravované udalosti a Gicastnik mluvni udalosti (at’ je to ptivodce ¢i adresat).
2 . . .

Srov. Plessner, H.: Die Deutung des mimischen Ausdrucks, Ein Beitrag zur Lehre vom Bewusstsein des Anderen Ichs, Zwischen Philosophie und Gesellschaft,
Bern 1953.

3 Kdybychom méli pfijmout Peirceovu klasifikaci znaki, byly by povazovany za indexy. Peirceovo rozliseni mezi ikonami, indexy a symboly, jez funguji

na zakladé podobnosti, faktické a pftifcené spojitosti, bylo vsak zjevné zamysleno s ohledem na odkazovou funkci znaku. Pfesnéji fe¢eno, ve svych analyzach
semiozy Peirce zda se opomenul to, co odliSuje expresivni a apelovou funkei od odkazové, jak je napiiklad vidét z jeho sémiologického popisu fidi¢ova zvolani
,.Hej“, kterym chce upoutat pozornost chodce (srov. Speculative

Grammar, op. cit., s. 161 — 162).

4 Srov. Mukatovsky, J.: Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu, Studie z estetiky, op. cit, s. 185 — 186.

5
Srov. Jakobson, R.: Da i nét v mimike, Selected Writings, 11, s. 361.
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expresivnimi piidanim faktické spojitosti; i tak ptisné kodifikovany pohyb, jako je pokyvnuti
vyjadiujici pozdrav, souhlas ¢i schvaleni, se Casto déla tak, ze piimo, bez pomoci jakéhokoli

kédu, odhaluje cosi o osobé, ktera jej pouzije. Ve struktuie chovani neni jasné rozhrani mezi

prvky, které jsou konvencni, a témi, které nejsou.

Herecka postava a jevistni jednani se jako signifiants vyznacuji svou napadnou
skute¢nosti. Lidské télo, které je jejich materidlem, se stava jejich integralni soucasti se vSemi
svymi ¢etnymi vlastnostmi a schopnostmi, bez ohledu na to, co je zamérné a co ne. I ty rysy
hercova téla, na nichz neni nic pozoruhodného, jako tfeba zrudnuti tvafe, kdyZz herec kfici,
jsou zpravidla vnimany jako znaky; a jako znak je vnimana i nepfitomnost ocekavané reakce
tohoto druhu. Dvoji signifiant produkované herectvim tudiz také vyniké svou tendenci
sd¢lovat velké mnozstvi vSemoznych expresivnich vyznamu.

Tyto expresivni vyznamy jsou uvadény ve vztah ptfedevsim k herci samému. Kdyz se
napiiklad jeho oblicej svrasti pti velkolepém skoku, divék vidi, jak velké usili vynaklada;
kdyz se tak nestane, ukazuje to jeho virtuozitu. Takové vyznamy se obvykle nejen skladaji
v urcity obraz herce, ale také herce pro publikum identifikuji. Lze ho poznat podle hlasu,
velikosti, t€lesnych proporcei, barvy vlast (pokud nema paruku), tvaie (Casto i tehdy, kdyz je
nalicend), zptisobu mluveni a pohybti atd. Schopnost ¢i neschopnost obecenstva rozeznat
totoznost herce ma klicovou dilezitost v n€kterych divadelnich formach, naptiklad v lidovém
divadle." Viechny tyto expresivni vyznamy vztahujici se k herci, dik tomu, Ze jsou
pochycovany ptimo, bez prostfednictvi jakéhokoli kodu, jsou nadany konkrétnosti a zivosti,
jakou tfeba nemaji mnohé z vyznamu vztahujicich se k pfedstavované osob¢ a udélosti,
zejména ty z nich, co jsou navozovany pomoci pfif¢ené spojitosti.

Jiné expresivni vyznamy patii do pladnu ,,hrané udélosti“ a vztahuji se k jejim
ucastniktim, pficemz predstavované osoby plni funkci pivodce stfidave. Tyto vyznamy jsou
vyvolavany nepiimo, dik znakiim znakd, jejichz vyznam je piedev§im odkazovy. Avsak do té
miry, jak tento odkazovy vyznam vyplyva z vnéjsi podoby, podobnost ¢asto ustupuje dojmu
stejnosti a expresivni vyznam piedstavované¢ho znaku se prenasi na znak primarni, takze se
upina k herci stejné tak jako k dramatické osobé. I jako odkazovy znak expresivniho znaku je
zlostné gesto stale jesté gestem, které udélal herec, a jevi se jako jeho vlastni exprese; city,
které mimicky vyjadioval Spané€lsky herec 17. stoleti jako city dramatické osoby ¢touci dopis,
jsou také vnimany jako jeho vlastni. To je jeden z ptipadu, kdy se stird rozdil mezi ucastniky
,hraci udalosti‘ a uCastniky ,,udalosti hrané®.

Tou mérou, jak dochazi k tomuto vzédjemnému prolinani obou plant, vyrazy vztahujici
se k herci se zase obrazeji na piedstavovanou osobu. Je tieba mnoha silnych konvenci, plus
drtivé prevahy hlasu a zpévu nad vSemi ostatnimi slozkami operni herecké postavy, plus
oslabeni odkazové funkce, které doznava kazdy znak, kdyz se kombinuje — v podfadném
postaveni — s hudbou, aby divak dokazal prehliZet tloustku sopranistky jako bezvyznamnou,
takze mu rozdovadéna divc¢ina nepiijde komicka. Dalsi piiklad je, ze se nékdy herci vytyka,
ze jeho tvar nestrne pii obtizném skoku, protoZe neukazuje nesmirné Usili, které pii ném
vynaklada dramaticka osoba; namitka zni, Zze mu je pfednéjsi, aby ukazal svou bravuru,
nez aby ztélesnil osobu.

Toto prolinani expresivnich vyznamii, z nichz jedny se tykaji ptiivodce ,,hraci udalosti*
a druhé ptivodce ,,hrané udalosti, je posilovano hercovou snahou ,,prozivat roli“. Nekteré
slohy kladou na tento pfistup takovy diiraz, ze herec 1 v soukromém zivote do jisté miry
podléha mentalité osoby, kterou studuje nebo hraje. Ani v tak krajnich ptfipadech nelze ovsem
rozdil 1 mezi hercem a osobou odstranit, protoze divadelni konvence a pfif¢ena spojitost,
kterou vnaseji do semiozy znaku, kladou jasné meze kazdé snaze o slouceni téchto dvou
kategorii ptivodce. Pfesto 1 v obdobich, ktera nenaléhaji na hercovo ,,prozivani role, nejsou

! Srov. Chambers, E.: The English Folk-Play, Oxford 1933, s. 85 — 86 a 206 — 210, Brody, A.: op. cit., s. 23 —25, Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a
slovenské, s. 111 — 1 14 a mij ¢lanek Pozndmky k Bogatyrevové knize o lidovém divadle.

90



vSechny slzy uronéné na jevisti z glycerinu. To ma dva divody. Za prvé, jak podobnost, tak
fakticka spojitost mezi expresivnim znakem a mentalitou ¢i emoci, kterou prozrazuje, jsou
vazby tak intimni, ze citlivy ¢lovék mtize, i kdyz vyrazy jen zpodobuje, pocitit to, co
vyjadiuji. Za druhé, jelikoz znaky, z nichz je budovéana hereckd postava, jsou bud’ tvofeny
hercovym télem, nebo piisobi na fungovani jeho téla, mize i hercova mysl byt dotéena jejich
expresivnimi vyznamy.' Richard Flecknoe prohlasil, ze Burbage ,,byl rozkosny Proteus, ktery
se tak proménil ve svou roli a sam sebe odlozil s odévem, Ze se k sobé neznal (ani v $atn¢),
dokud hra neskon¢ila“.” Toto tvrzeni, at’ uz mé jako historicky doklad jakoukoli platnost,
naznacuje, ze ,,prozivani role* nebylo cizi, natoz neznamé, alzbétinskym herctim. I kdyz tato
technika rozhodné neni v§eobecné ptijimand, urcité se neomezuje na obdobi, kdy je zvIast

v popredi.’

Jiné metody naopak hledi ob¢ kategorie expresivnich vyznami oddélovat. Naprosto
jasné je to v pripad¢ takovych znakt znak, které se opiraji vice o pfifcenou spojitost nez
o podobnost, aby vzniklo spojeni mezi znakem piedstavovanym a tim, ktery jej oznacuje. Je
prizna¢né, ze v ¢inském divadle se vnéjsi podobé nejvic vzdaluji pohyby a gesta, jez
znamenaji dudevni rozpoloZeni osoby nebo jeji pomér k jinym osobam. Kdyz napiiklad herec
zvedne pravou ruku kruhem zvolna vzhiiru a pak ji mavne rychle dold, aby naznadil, Ze osoba
ucinila osudové rozhodnuti,” je expresivni vyznam, jejZ gesto vyvolava vzhledem k osobg,
zcela odli$ny od toho, ktery vyvolava vzhledem k herci; jeden patii do psychologické sféry,
kdezto druhy je Cisté zalezitosti techniky, dovednosti ¢i virtuozity. V japonském no slouzi
témuz ucelu kombinace nékolika postupli: oddéleni feci a télesného zpodobeni, samomluva
osoby pfedstavovana jevistnim dialogem, pohyby osoby oznacované tancem a repliky zpévem
atd. Oddéleni vyrazii herce a vyrazli osoby je pravdépodobné to, co herci umoziuje zndzornit
jednani a chovani dvou ¢i nékolika osob zaroven nebo postupné.

Néktera obdobi vykazuji vyloZzeny sklon tlumit expresivni funkci, pokud navazuje
vztah herecké postavy a jevistniho jednani k herci. To je zjevné ptipad feckého tragického
divadla, kdyz zakryva oblicej a mimiku maskou, omezuje hercovy pohyby a obcas nahrazuje
fyzické jednani vypravénim ve tieti osob&; navic se hercova totoznost pon¢kud znejasnuje,
kdyz hraje dvé role nebo i vice. Taz tendence pievazuje, i kdyz postupy jsou naprosto odlisné,
v rané stfedovekych liturgickych hrach, kde se herec jen nepatrné odliSuje od divakt, a
v jistych forméch avantgardniho divadla, kde se herec natolik jevi jako néstroj reziséra, Ze
expresivni vyznamy, jez predstaveni vyvolava, mohou od néj vice ¢i mén¢ odvadét; to byla
podstata namitek Véry Komissarzevské proti Mejercholdovym metodam.® Je zajimavé, Ze
Goetheho rezijni systém — ktery, jak uz feCeno, mél mnoho spole¢né¢ho s Mejercholdovym
»stylizovanym divadlem* — byl nékterymi herci napadan ze stejnych diivoda: Karl Reinhold
odsuzoval monotdénni uniformitu hereckych postav a vznesl obvinéni, Ze herci zpodobujici
otce a syna, starce a mladika, muZze a jeho Zenu, hraji stejné¢. Madame Burgdorfova si v dopise
Goethemu stézovala, Ze jeji vyraz citu musi nést na sob¢ ,,otisk vypij¢eného razitka®, ze jeji
deklamace trpi v “poutech nezvyklého rytmu* a Ze se z ni stal ,,stroj, jejz pohdni cizi
diktaty“.” Také nadvlada spisovatele miize vést k tlumeni expresivni funkce, ktera uvadi
vykon ve vztah k herci. Kdyz Némirovi¢-Dancenko inscenoval Tolstého Vzkriseni, docilil to
tim, Ze vykon byl rozdvojen mezi mluviciho vypravége a pantomimickou hereckou postavu.®

Srov. Zich, O.: op. cit., s. 139.

Srov. Chambers, E. K.: The Elizabethan Stage, 1V, s. 370.

Srov. Honzl, J.: Nad Diderotovym Paradoxem o herci, Program D 40.
Srov. Brusak, K.: op. cit.

Srov. ibid.

Srov. Gourfinkel, N., ed: Mejerchold, Vsevolod: Le thédtre thédtral, Paris 1968, s. 58; také Tairov, A.: op. cit., s. 84 — 88 (Tairov byl hercem v divadle
omissarzevské, kdyz tam Mejerchold pisobil jako rezisér).
Srov. Prudhoe, J.: The Theatre of Goethe and Schiller, Oxford 1973, s. 92 — 93.

Srov. Logan, J.: op. cit., s. VIIT - IX.
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V jinych obdobich, stylech a druzich je tlumena expresivita predstavované osoby.
Do té miry, Ze koncem 16. a zacatkem 17. stoleti angli¢ti herci vzbudili nadSeni divakt
na evropském kontinenté¢, ktefi nerozuméli jejich jazyku, ale obdivovali jejich gesta a
pohyby.1 Néco podobného lze také pozorovat u opery, kde samoziejmé expresivni funkce
pochazi z hercova hlasu a zpévu, spise nez z jeho gest a pohybil. Avsak tienice, k nimz Casto
dochazi mezi opernimi zpévaky a dirigentem nebo rezisérem, naznacuji, ze i kdyz hudba
privileguje herce na ukor osoby, neudili mu vzdy takovy primat mezi ptivodci piedstaveni, jak
by si ptal.

Apelova funkce

Jedna lidska bytost vyvolava v druhé jisty stupen vciténi, které sili, kdyz je tvar natolik
vyznacnd, Ze naznacuje urcitou mentalitu nebo dusevni rozpolozeni, nebo kdyz je clovek
pozorovan v akci, kdyz je jeho chovani néjak napadné, divné, charakteristické a podobné.

V divadle vnima divék tvéfe, téla a chovani utvafené zamérné; herectvi je tudiz daleko vice

s to navodit vciténi nez obycejné vzezieni a chovani lidi. Zde nejde o psychologické problémy
veitdni,? nybrz o to, Ze tohle je vynikajici priklad mnoha réiznych a navzajem se
prekryvajicich zpiisobt, jak divak pocituje apelovou funkci herectvi.

Dalsi aspekt téze funkce lze nazvat vzruseni.’ Jako vciténi, i vzrugeni miize byt ptima
reakce, nezprosttedkovana zddnym koédem: vSemozné afektivni odezvy na psychofyzické
podnéty pochazejici z pouzitého materialu a ze zpisobu, jak je organizovan. Avsak vzrusSeni
muze také zaviset na tom, zda je divadk obezndmen s pfislusSnym kodem, jak naptiklad ukazuje
nechtény komicky efekt, kterym ptisobi chraplavé hlasy starych hercti v zenskych rolich
na zapadniho divéka, jenz neni zvykly na kéd divadla né.*

Apelova funkce navic pisobi tim, co Ingarden nazyva funkci komunikativni’: herectvi
herectvi obrazi skutecnost, Ze je urceno divakovi. Logicky protipdl je, abychom si vypijcili
Gombrichtv vystizny termin, ,,podil divaka“ na dekddovani sd€leni, ktery v jistych ptipadech
muze byt dosti naro¢ny, zvlasté kdyz je koéd ponckud ezotericky nebo radikdlné novy.

Pokud je sdéleni® také akci zamé&fenou na adresata, hovoii Ingarden o ovlivitujici
funkeci, do niz by snad bylo mozné zahrnout funkci didaktickou a rovnéz tak funkci
(nadbozZensky ¢i politicky) propagacni.

Apelova funkce herectvi mize také pozlstavat v ptivadéni divaka k tomu, aby se
do jisté miry zucCastnil na ptedstaveni fyzicky.

Apelova funkce a ,,hraci udalost*

Apelova funkce ptisobi predevsim v planu ,.hraci udalosti“, kde je zamétena
na obecenstvo. Krasny a nevinn¢ vyhliZejici obli¢ej dojme divéka jesté diiv, nez ma jakékoli
ponéti o predstavované osobé, nebezpecny skok vyvold motorickou reakci a napéti,
bez ohledu na to, zda predstavuje skok osoby pies propast, vrhnuti se na nepfitele ¢i vyraz
bujarosti — pokud viibec predstavuje néco urcitého — a japonsky divak, ktery hledi na jeviste
kabuki, zméni celou pozici svého téla, jakmile novy herec vstoupi na hanamici zezadu
hledisté.

V planu ,,hraci udalosti* ptisobi apelova funkce 1 na herce. Je tomu tak hlavné proto,
7e se neustale navzajem vyménuji jako ptivodci a adresati jednani, z cehoz vznika mezi nimi
jakysi stfidavy vztah herec — divak. Herci vzbuzuji jeden v druhém odezvu téhoz druhu jako

Srov. Chambers, E. K.: The Elizabethan Stage, 1, s. 343.

Srov. Lipps, T.: Asthetik: Psychologie des Schonen, zv1asté dil 1, Grundlegung der Asthetik, Hamburg — Leipzig 1903; téZ Zich, O.: op. cit., s. 48 —49 a 214,
Termin ,,funkce vzrugovaci® je také uzivan jako synonymum apelové funkce (srov. Grombrich, E. H.: The Visual Image, Scientific American, zafi 1972).
Srov. Sieffert, R.: op. cit., s. 26.

Ingardenova analyza sémiotickych funkci fe¢i v divadle se omezuje na plan ,hrané udalosti.

Srov. Gombrich, E. H.: Uméni a iluze, Praha 1985.
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v divékovi. Proto vykon celého souboru utrpi a mize se viceméné rozpadat, kdykoli jeden
herec hraje Spatné, zvlasteé pokud je to v jedné z hlavnich roli; a proto také inspirace jednoho
velkého herce dokaze strhnout jeho spoluherce, stat se takiikajic nakazlivou. Tak jako divak,
je 1 herec samoziejmé vystaven apelové funkci celého pfedstaveni, a nejen tomu, co délaji
jeho spoluherci; 1ze zminit napt. u¢inek rytmického bubnovani nebo tleskani, hudby a zmén
v osvétleni. Mezi mnoha prvky celého predstaveni, které na n¢ho takto ptisobi, vykon
ostatnich hercti stoji v popiedi jenom proto, Ze pravdépodobné¢ bude svou apelovou funkci
vykondavat nejparnéji.

I kdyz je dopad apelové funkce na herce té¢hoz druhu jako na divéka, sotva ovSem
muze byt Uplné stejny, nebot’ herci zpravidla znaji podrobnéji celou hru a jeji inscenaci, jakoz
i jeden druhého a jeho techniku a obvykle maji vétsi pochopeni mechanismu herectvi. Ale
rozdil je pouze relativni a rizné faktory ho mohou oslabovat.

Pokud se dosti omezeny pocet her provadi znovu a znovu a predstaveni je ovladano
silnou tradici a konvenci — jako je tomu u divadla &inského', tibetského? a folklorniho® —
mohou byt divaci stejné tak obeznameni s hrou a se v§emi postupy, jez Ize pouzit, jako herci
sami. Stupeni obeznamenosti divaka s hrou nebo s herci ¢i s obéma, miiZze byt nesmirné
rozruznény uvnitf téhoz obecenstva. Nekteti divaci znaji hru davérné, jini vilbec ne, nékteti
dokonce vidéli totéz predstaveni uz nékolikrat. Nékteti sleduji téhoz herce od role k roli, jini
ho vidi poprvé. Nékteti také srovnavaji zplisob, jak rizni herci hraji tutéz roli — Hamleta,
Othella, Cida atd.

Improvizace, ktera je dosti roz$ifenym rysem herectvi, zptisobuje herctim jisté
piekvapeni a nuti je se neustale navzajem ptizpusobovat. Kabuki se improvizaci snazi pokud
mozno vyhnout na vlastnim jevisti, kde hraje n¢kolik hercti dohromady, ale dava ji volny
pribeh na hanamici, kdy je herec i sam tvaii v tvar svému publiku® . Na druhé strang, zatimco
zatimco v nékterych formach divadla, jako v ptipad¢ velkych stfedovékych mystérii
ve Francii, predchéazeji nekonecné zkousky jedinému piedstaveni, jiné formy se i1 obejdou i
bez zkouSeni; jeden ptiklad je lidové divadlo. V kazdém piipad¢ je obrovsky rozdil mezi
zkouskou a predstavenim pied publikem.

Hercovo porozuméni mechanismu hrani jeho partnert zavisi také na hereckych
metodach. Muze naptiklad byt zna¢né€ oslabeno silnym dirazem na ,,prozivani role*. Kdyz
Antoine dohral roli Oswalda Alvinga v Ibsenovych Strasidlech, uvédomil si, ze od druhého
jednani byl ve stavu téméf uplné ztraty vlastni osobnosti, coz se mu nikdy predtim nestalo.
Nemohl si na nic i vzpomenout ani stran publika, ani stran G¢inku pfedstaveni; kdyz spadla
opona, trvalo mu n&jakou dobu, neZ se zase stal sam sebou’. Opaény extrém tvoii herec
komedie dell arte, jehoz vztah k hereckému projevu ostatnich herci musel byt hlavné
profesionalni.

Vystaveni herce apelové funkci celého predstaveni mize byt pted publikem co nejvice
skryvano, nebo otevien¢ davano najevo, tlumeno nebo zdiiraznovano. Nékdy je dokonce
predstirané: typické ptiklady poskytuje okazalé Gsili herce, aby se nerozesmal, kdyz jiny
piedvadi svoje komické ¢islo, a povinnost podfizenych hercti v Comédie Frangaise 19. stoleti
travit vétSinu svého Casu na jevisti tim, Ze s obdivem zirali na hlavni herce. Pokud je u¢inek
této funkce na herce zjevny, at’ uz je skute¢ny i predstirany, stava se herec prostfednikem
mezi divakem a jednanim. Signalizuje, alesponi v jistych ohledech, reakci, jakou se jedndni
snazi vyvolat v divakovi. Takové hercovo prostiednictvi tuto reakci neoslabuje, nybrz zna¢né
pfispiva k jejimu navozeni.

Srov. Brusak, K.: op. cit.
Srov. Stein, R. A.: Le thédtre au Tibet, in: Jacquot, J., ed.: Les thédtres dasie, Paris 1961, s. 248.
Srov. Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a slovenské, s. 62.

Srov. Ernst, E.: op. cit., s. 102.
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Srov. Antoine, A.: ,, Mes souvenirs ““ sur le Thédtre libre, Paris 1921, s. 183.
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Apelova funkce a ,,hrana udalost*

Apelova funkce ptisobi také v planu ,,hrané udalosti®, kde adresatem neni divak, nybrz
dramatické osoba, zpodobena hereckou postavou a jevistnim jednanim; v divadle (at’ uz je
podstatné epické nebo dramatické) nejsou osoby predstavovany jen jako jednajici, nybrz i
jako podstupujici akei a reagujici. Ani v tomto planu se apelova funkce nikterak neomezuje
na ucinek jedné osoby na druhou, nybrz uvadi ve vztah k dané osob¢ celou ,,hranou udalost®.
Jinymi slovy, v Oidipovi vladari — kde d&j vznika spiSe postupnym odhalovanim nez akci — je
apelova funkce v tomto planu neméné duilezita nez v kterékoli ,,tragédii pomsty* nebo
v komedii dell arte. Pfedvadéné osoby se vSak neustale stiidaji coby momentalni adresati
nebo trpni ucastnici ,,predstavované¢ho déni“. Stalé presuny apelové funkce z jednoho
na druhého viceméné toto stiidani odrazeji. To miiZe mit za nésledek, ze Casto prevladne
apelovy ucinek, ktery ma na osoby jejich vzajemné jednani; ale obecné pravidlo to neni.

Rozdil mezi planem ,,hraci udéalosti*“ a planem ,,hrané udalosti* se ve skute¢ném
pusobeni apelové funkce Casto vytraci. Adresat ,,hraci udalosti®, to jest divak, mize pocitit
stejny u¢inek zndzornéného jednani jako dramaticka osoba; naptiklad mize na sob€ pocitit
didaktickou funkci odehravaného pribéhu nebo repliky adresované jednou osobou jiné,
ttebaze konceptualné by si pouceni mély vzit a vztahnout na sebe osoby; v moralitach jako je
Everyman hlavni osoba znamend divaka. Wickham citlivé vypozoroval, Ze prave tradi¢ni
herecka technika pifimého oslovovani, zdlraziiovand pouzitim samomluvy a poznamek
stranou, méla za nasledek, ze v alzbétinském, jakubovském a karolinském divadle platila
sedadla nejblize k herci za nejlepsi!’

Je-1i divak takto ovliviiovan, jeho reakce mize obréazet kterykoli aspekt apelové
funkce — vciténi, vzruSeni, sd€leni, presvédcovani apod. — coz bude zéviset na strukturnich
rysech herectvi a na druhu vlastnosti pfedvadéné osoby, rovnéz tak jako na osobnich
vlastnostech, hodnotéach, nazorech a postojich divakovych. Trivialn¢ feCeno, divak se mtize
nejen ztotoziovat s osobou, nebo si od ni podrzet odstup ¢i dokonce tyto dvé opacné reakce
v rizném pomeéru kombinovat, nybrz i osobu obdivovat, litovat, milovat, nenavidét ¢i ji
opovrhovat, mize ho désit, mast, pfitahovat a tak dale. A miSenim a prolinanim riznych typt
odezvy lze dosdhnout mimotadného stupné intenzity — pokud k tomu sméfuje apelova funkce
— takze se divak dostane do jakéhosi tichého dialogu s dramatickou osobou, bude se s ni pfit,
zapiisahat ji, aby ned¢lala to, co se chysta provést a podobné.

Jelikoz vzrusovat a vzbuzovat vciténi je integralni soucasti apelové funkce, mize se
divak citit stejn¢ dotéen ,,hranou udalosti* jako ptivodce a trpny tcastnik zobrazeného
jednani. Jinymi slovy, muze citit bud’ zutivy vztek Skrtice nebo smrtelnou uzkost jeho obéti ¢i
oboji zaroven, kdyz se odehrava takova scéna, tak jako muze prozivat bud’ zlovolné vkradani
nebo bezmocny strach ¢i oboji zaroven, kdyz je svédkem nehlu¢ného odmykani a otvirani
dvefi.

Apelové vyznamy ,,hrané uddlosti* prameni z velkého mnozstvi strukturnich ryst
herectvi a inscenace. Nékolik ndhodné vybranych ptikladi pro ilustraci:

V poslednim jednani Gogolova Revizora se herec hrajici méstského hejtmana néhle
obrati k publiku uprostied dlouhé repliky, aby pronesl slavné ,,Cemu se smé&jete? Sami sobé se
sméjete!” V Moskevském uméleckém divadle se v tu chvili rozsvitilo v hledisti.

V Pazuchinové smrti Saltykova-S¢edrina jedna z osob na zavér hry pronese slova: , Nefest
byla potrestana a ctnost ..., ptejizdi o¢ima po obecenstvu, jako by n€koho hledala a doda:
,Kam se podé€la ctnost?* A v Moskevském uméleckém divadle se opét rozsvitilo v hledisti,
kdyz se osoba zagala do obecenstva divat®.

V Duhamelové Svétle stoji slepec u otevien¢ho okna a poeticky popisuje krasu

! Srov. Wickham, G.: op. cit., II/2, s. 179.
2 Srov. Koufil, M.: Divadlo prdce, Praha 1938, s. 49 — 50.
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horského jezera v zépadu slunce, tfebaze to nikdy nevidél. V inscenaci v prazském Narodnim
divadle se ve chvili, kdy se slepec k oknu pfiblizil, vyhled zménil na naprostou tmu,
zdlraznénou ostrym osvétlenim okenniho ramu. Jak poznamenal Charles Vildrac, je timto
postupem ,,divak vyzvan, aby zaujal misto mluvciho: divak se také proméni ve slepce pred
tim oknem*'.

Hra kabuki Pokladnice sedmactyriceti vérnych uziva postupu tak obdobného, ze
vznika otdzka, zda se ¢esky rezisér ptimo neinspiroval japonskym modelem. Osoba odchazi
z domu svého mrtvého pana — herec vstoupi na hanamici. Priceli domu je namalovano
na dvou stejné velkych deskach horizontalné k sob¢ spojenych. Kdyz se herec zastavi
na nejdalezitéjSim misté hanamici, horni deska se sklopi ptes dolni a na nové plose se objevi
praceli domu zmen3ené na polovinu pivodni velikosti*. Rostouci vzdalenost osoby od domu
je takto naznacena n¢kolika kroky herce po jevisti a po hanamici a zarovenn zmenSenim
obrazu. Divéka tento druhy prvek, prvek perspektivy, vede k tomu, aby vidél diim a s nim i
celou naznacenou akci o€ima osoby.

Opacny postup je v kabuki obvyklejsi. Naptiklad chiize osoby do hloubky domu je
naznacena takto: herec jde k zadni sténé jevisté a otevie obé kiidla posuvnych dvefti, pred
nimiz stoji; objevi se dal§i posuvné dvete, mensi a jen nékolik centimetrti za prvnimi; herec
otevie tyto dvete a dalsi a dalsi, celkem patero dvefi, z nichz kazdé jsou mensi nez predchozi
a jsou umistény hned za nimi’. Zde se viibec nebere v Gvahu, jak pocituje své vlastni jednani
osoba. Jeji vzdalovani je naznacovano cCisté z hlediska obecenstva a divak je siln¢ odrazovan
od svého eventudlniho sklonu sdilet pocity osoby.

Chor v fecké tragédii se situuje kdesi mezi osobou a divakem. Rozmlouva s osobami,
ale jejich konani také komentuje a reaguje na né, jako by byl divak. V n6 je osoba
zpodobnéna postavou waki divak, sledujici osobu predstavovanou postavou Site, ale zaroven
ob¢ osoby mezi sebou mluvi a prvni plni viac¢i druhé funkei, jiz Ingarden nazyva funkce
ovliviiujici.

Apelové vyznamy vznikajici v kazdém z obou plant se také mohou stfetat. Struktura
piedstaveni se tomu muze, byt nemusi snazit vyhnout. Naptiklad komického lakotného otce
by byl v Moli¢rové divadle nemohl hrat hrdinn€ vyhliZzejici mlady herec, ktery pouziva
vzneSenych gest, pfednesu atd. AvSak tento rozpor neplatil vzdycky za nezddouci v 19. stoleti,
kdy bylo mozno na francouzském jevisti vidét tragického Arnolpha, Alcesta revolucionaie a
hezkého, sviidného i hrozivého Tartuffa.* Ve fraskach kjdgen divadla né se uziva obradnych
gest a mluvy, spole¢né jednani nékolika herct, které znamena rvacku ¢i opileckou scénu, je
upraveno choreograficky atd., takze komicky ucinek frasky na divaka pochazi jednak
z apelové funkce ,,hrané udélosti®, jednak z kontrastu, ktery je mezi ni a apelovou funkci
,hraci udalosti*’. Casto pranyfovana praktika tragédt 19. stoleti, ktefi se pokazdé, kdyz méli
néco fici, obratili do obecenstva a pfistoupili k rampé, se zacala zdat smésna, az kdyz se nové
sméry divadla soustfedily na ,,hranou udalost* a jeji apelovou funkci i co do uc¢inku na divaka
a v disledku toho se snazily vyloucit jakykoli konflikt mezi obojim druhem apelovych
vyznamu. Je ptiznacné, ze kdyz Antoine mluvil zady k publiku, stala se z toho z4sadni otazka
kontroverzi mezi ptivrzenci a odptlirci novych smérd, a jedném tohle pfislo praveé tak smeésné
jako pfisly metody Comédie Frangaise druhym. Herec se stale jesté obraci k publiku v opete a
to se poklada za nutné z technickych diivodd, tiebaze na ptrezivani této rutiny ma velky podil
to, Ze v opete je ,,hrand udalost” siln¢ zastinéna ,,hraci udalosti*, zejména zpevem, coz se také
obrazi v ptislusné apelové funkci.

Srov. Vildrac, Ch.: Notes sur le thédtre a Prague, Choses de thédtre, 11, 1923.
Srov. Ernst, E.: op. cit., s. 157.

Srov. ibid., s. 134.

Srov. Coquelin, C: The Art of the Actor, London 1968 (4. vyd.), s. 40.

Srov. Sieffert, R.: op. cit., s. 30 — 31.
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Za cenné pozorovani apelovych vyznamii vznikajicich v obou planech vdécime herci
Dullinovi, ktery se v prvnim desetileti tohoto stoleti ucil hrat ,,ve Skole melodramatu®, jak to
vyjadftil, coz znamena u divadelnich spole¢nosti tfetiho fadu, hrajicich v délnickych ¢tvrtich
Patize. VSiml si, Ze herec hrajici ,.tieti hlavni roli* dé€la sviij nastup tak, Ze hlasité zadupa, pak
prudce otevie dvere, aby na sebe upoutal pozornost divaki, a nez za¢ne mluvit, udéla pauzu.
Nad tim se Dullin usmival, protoZe vidél Antoinovy inscenace, ale podotyka, ze
na obecenstvo to platilo, takze ¢asto tomu dokonce tleskalo. Kdyz se sdm vypracoval az
na ,tfeti hlavni roli* a tradic¢ni prosttedek ,,kvili pravdivosti® vynechal, brzy zjistil, Ze ,,néco
chybi“. Pokud se nemél uchylit ke starému postupu, jak si ,,udélat nastup®, musel ,,najit
n&jaky ekvivalent divadelni povahy*'. Jinymi slovy, konflikt mezi ob&éma druhy apelovych
vyznamu se neda odstranit v zajmu téch, které vznikaji v planu ,,hrané udalosti* prosté tak, ze
74dné nevznikaji v planu ,,hraci udalosti*; ty budou spiSe navozovéany pomoci postupt, které
se ,,hrané udalosti* nepfici.

Mizeni rozdilu mezi adresatem ,,hraci udalosti* a adresatem ,,hrané¢ udalosti* prameni
hlavné ze dvou zvlastnosti herectvi: podobnost mezi signifiant a signifié ¢asto ustupuje dojmu
stejnosti: divakiv podil na apelové funkci, ktera uvadi ,,hranou udéalost* ve vztah
k dramatické osob¢ je protéjskem hercova podilu na apelové funkei, kterd uvadi ,,hraci
udélost* ve vztah k divakovi.

Pokud se ,,hrand udalost* obraci na publikum jako svého adresata, mlize se osoba jevit
jako prosttednik mezi ,,hranou udalosti* a divakem. V krajnim piipad¢ se ucinek ,,hrané
udalosti“ na osobu stava obrazem jejiho U¢inku na divéka. To je samoziejme naprosté
pievraceni ,,roli*, které jim v tomto planu patti. AvSak apelovy ucinek ,,hrané udalosti*
na divéka je znacné posilen, kdyZ je takto zprosttedkovan uc¢inkem, ktery ma taz ,,udalost*
na osobu. Ve své snaze ,,posilit viru nevzdélanych lidi a novovérci‘ nezacaly sttedoveké
liturgické hry predvadét vzkiiSeni samo, nybrz reakci Marii na ozndmeni o ném.

Aktivita divakt

Chovani publika, tfebaze také zavisi na spolecenské tradici a zvycich, je predev§im
zalezitost apelové funkce herectvi, toho, jak ptisobi v obou vzajemn¢ zavislych planech.

Obecenstvo nikdy neni zcela pasivni. Jeho reakce nebo nereagovani ma na predstaveni
znaény vliv. Nejsilnéji ovSem plisobi na herce; divak je primarni adresat ,,hraci udalosti®.
Avsak protoze ,,podil vnimatele na dekodovani sdé€leni je nezbytny, reakce obecenstva se
dotyka také ,,hrané udalosti“. Napiiklad jisty typ tragické epizody nevyda svij plny vyznam,
pokud se nesetka se zcela specifickym napjatym tichem. Nebo zas komicka osoba nebo
situace nejsou smesné, kdyz nebavi divaky; proto je dnes tak nesnadné davat Georgese
Dandina.

Obecenstvo je 1 shromazdéni jednotlivych divaki i hromadny utvar. Kazdy divak
osobn¢ je cilem apelové funkce herectvi, a piesto jeji ptisobeni na néj velmi zavisi
na kolektivni odezve obecenstva, k némuz nalezi. Tyz divak reaguje jinak, kdyz je hledisté
nabité, nez kdyz je poloprazdné; stejny rozdil vznika v kin¢, takze jej nelze vysvétlovat
nadSenim ¢i pokleslosti u¢inkujicich.

V moderni dobé¢ tvoii publikum naivni i vytiibeni divaci, snobové, mladi lidé 1 stafi,
muzi i Zeny a mnoho jinych kategorii, a pfesto reaguje publikum kolektivné. Rozriznénost je
mnohem vétsi v alzbétinském divadle, ve Spanélském corralu 17. stoleti, v tibetském divadle,
v jistych lidovych pfedstavenich atd.; vztahy mezi riznymi kategoriemi publika jsou imérné
explicitnéjsi — oteviené si délaji legraci jedni z druhych nebo si nadavaji apod. —a piece
vSichni stejné patii k témuz obecenstvu. Dulezité je to, ze jejich ptislusné postoje
k ptedstaveni, jez se rozchazeji i dopliuji, jsou vSechny n¢jak ur¢ovany apelovou funkci

! Srov. Dullin, Ch.: Souvenirs et notes de travail dun acteur, Paris 1946, s. 29 — 30.

2 .
Srov. Brinkmann, H.: Zum Ursprung des liturgischen Spieles, Bonn 1929, s. 12.
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predstaveni samého. Napftiklad déjepisci Span¢lského divadla 16. a 17. stoleti Casto berou
soudobé¢ stiznosti na hrubianstvi lidi v piizemi pfili§ doslova a véfi, ze se herci a ostatni divaci
téchto takzvanych mosqueteros opravdu bali: existuji v§ak dikazy, ze jak dramatikové, tak
herci tyto muze imyslné provokovali, a Ze kdyby se byli chovali klidn¢, pfedstaveni by se
bylo libilo mnohem mén¢ nejen jim samym, nybrz i ostatnim divaktim.

Tak jako existuje vztah herec — divak mezi herci, existuje také vztah herec — divak
v publiku. Oba jsou naroubovany na zakladni pomér mezi vlastnim hercem a vlastnim
divékem, jejz doplituji a pomahaji budovat, ale s nimz se také mohou stietnout do té miry, Ze
rozbiji pfedstaveni. O zajimavém ptikladu takového rozbiti se zminuje Antoine. Béhem jedné
komedie byl znamy kritik, jehoz vztah k Théatre Libre byl spi§ neptatelsky, na jednom misté
tak pfemozen smichem, Ze se na n¢j dival cely sal a smal se s nim. Smali se tak dlouho, fika
Antoine, ,,7e my na jevi§ti uz jsme se také nedokézali znovu ovladnout'. Tento divak piilis
reagoval na apelovou funkci herectvi a tim nevolky ,,ukradl ptedstaveni* herciim.

I tehdy, kdyz divéci pouze davaji najevo svilj souhlas ¢i nesouhlas, jsou ve své
zdanliveé spontanni reakci do urc¢ité miry vedeni ¢i dokonce manipulovani. Klaka je jen jeden
z mnoha prostedkli. Némirovi¢-Danc¢enko vzpomina, Ze kdyZ carské Malé divadlo davalo
jeho komedii Posledni viile, herci byli vyvolavani uprostied scény — postoupili smérem
k publiku a klanéli se, zatimco ostatni herci ¢ekali, az budou moci hrat dal — a upozoriuje, ze
,tyto odchody bylo nutno umét psat*. V alzbétinské komedii herci divaka ptimo oslovovali,
zéadali si o potlesk, tak jako vyzyvali publikum, aby se ptidalo k pisni nebo k modlitb¢.

V analech mésta Sevilly je zaznamenano, ze béhem piedstaveni jedné comedia 10. listopadu
1639 vykitikl jeden divak ,,Bravo, Jacinto! po tanci, ktery piedvedla Jacinta Herbias, nacez
Antonia Infante, jez hrala hlavni roli, zvolala ,,Bravo je na mist¢, protoZe ona si to zaslouzi®.
Publikum se pak rozd¢lilo, jedni kiiceli ,,Bravo, Jacinto, pry¢ s Antonii*, druzi ,,Bravo,
Antonie, pry€ s Jacintou® a strhla se Sarvatka, ktera skoncila tim, Ze jeden obdivovatel
Antonie smrtelné zranil prvniho pfiznivee Jacinty’. P predstaveni ruské lidové frasky
Pachomuskoj divaci neustéale herce povzbuzuji, napovidaji jim a kritizuji je i text, ktery hraji a
obcas vpadnou na hraci plochu, aby jim ukézali, jak se to ma délat; je soucasti tradice, ze
kazda vesnice ma svou verzi textu a svijj vlastni zpisob hrani a Ze na kazdém ptredstaveni je

v publiku mnoho lidi, ktefi rizné verzi vidé€li, nebo v nich dokonce hrali.*

Apelova funkce se také miiZze snaZit pfivést divaky k fyzické ucasti na vlastnim
predstaveni. Napiiklad urCité sttedovékeé liturgické hry vyzyvaji obecenstvo, aby se zapojilo,
bud’ zpivanim urcitych ¢asti nebo pfedvadénim jistych tikont na hraci plose. V lidovych hrach
o svatych muze obecenstvo predvadét chovani shroméazdénych véncich. Naptiklad v ¢eské
lidové hie o sv. Doroté, jakmile prvni herec vstoupi do dveti a ohlési ptijezd krale a Dorotky,
pan domu a jeho syn smeknou, Zeny zbozn¢ sepnou ruce; a vSichni nasadi pobozny vyraz.

V téze hie jeden u¢inkujici hraje divaka®. V alzbétinském divadle herec miZe nejen hrat
n&které vyjevy v parteru, ale také divaky stojici v parteru pouZivat jako soucast davu®.

I cel¢ predstaveni mlize byt koncipovano tak, aby ptimélo divaky, ¢i spiSe ty
nejprominentnéjsi z nich, k aktivni ucasti. V ptedstaveni (mumming, mumraji), jez poddani
ud¢lali na Silvestra pfed Jindfichem IV. v Hertfordu, Sest sedlaki a jejich Sest Zen,
piedstavovanych dvéma skupinami hercii, pfednese své vzajemné stiznosti — za sedlaky mluvi
Presenter, za Zeny jedna z nich — a zadaji krale, aby jejich hadky rozsoudil. Tteti mluv¢i jim
pak kralovym jménem fekne, aby se vratili za rok si poslechnout rozsudek’. V roce 1377

Antoine, A.: op. cit., s. 178.

Némirovi¢-Danéenko, V.: z minula, Praha 1950, s. 17.

Srov. Bradbrook, M. C: The Growth and Structure of Elizabethan Comedy, 1963 (2. vyd.), s. 22.

Srov. zpravu S. Pisareva a S. Suslovice, citovano in: Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a slovenské, s. 54-55 a 167.
Srov. pepis a popis Stépana Dvoiaka, pietisténé ibid., s. 219 — 237.

Srov. Bradbrook, M. C: op. cit., s. 25.

Srov. Wickham, G.: op. cit., I, s. 204 — 205.
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starosta a ob¢ané Londyna navstivili Richarda II. v pfevleceni za papeze, kardinaly a africka
knizata nesouci dary; chlapec — kral musel na nich tyto dary vyhrat v kostkach (které byly
na to zfal§ované).'

Ucast divaka na vlastnim piedstaveni miize byt zaloZena na piedchozi dohodé mezi
nim a poradatelem; tak tomu zjevné bylo, kdyz Molieriiv soubor hral Svatbu z donuceni pred
Ludvikem XIV. A sam kral tancil ve tfetim entrée po II. jednani, obleceny do cikdnského
kostymu®.

Jiny druh ptedchozi dohody patrné fidi Gi€ast jistych divakil na ritudlnim divadle
Jhanki, ptedvadéném kocovnymi profesiondlnimi skupinami v severni Indii. VétSina
pfedstaveni pozlistava v tom, Ze obecenstvo uctiva Situ a Rdma, které predstavuji dva détsti
herci, coz vyusti v didakticky dialog mezi obéma bozskymi bytostmi a v zavérecny chor
zpivany celym shromazdénim. Individualni zpév, ktery zacina brzy po zacatku piedstaveni, je
jedna z mnoha forem uctivani, k némuz zde dochazi: kazdou chvili pfedstoupi nékdo
z publika, posadi se k orchestru, aby se domluvil s kapelnikem, a diive ¢i pozdéji prispeje
pisni. Norvin Hein, jemuz vdécime za jedine¢ny popis tohoto ritudlniho divadla, si
pii navstéve velmi sloZitého predstaveni Jhanki v roce 1950 vSiml, Ze n€které ze zpévakl uz
vidél mezi hudebniky, ktefi se zivi G€inkovanim na mnoha mistnich nabozenskych seslostech.
V této spojitosti je tfeba dodat, ze s vyjimkou kapelnika, ktery cestuje se spolec¢nosti, hostitel
vecera najima orchestr na misté. Jinymi slovy, mistni profesionalové se patrné Gcastni
na obou stranach pfedélu mezi u¢inkujicimi a obecenstvem. To vSak nijak neznamena, ze
aktivni divaci prosté hraji divaky, ¢i jinak feceno, ze se veSkera aktivita divakt zaklada
na pedchozi dohodé. Ukolem mistnich profesionalti zfejmé je dat jistou plynulost a rytmus
celé této aktivité, kterd sama o sobé€ je nesmirné¢ rozmanita a pohybuje se od fidkych ptipadi,
kdy uctivatel v extazi tanc¢i pfed obéma détskymi herci, az po zbozné divaky, kteti sedi po
celé predstaveni s nehnutym a Stastnym vyrazem u nohou téchto hercti (coz mimochodem
ponékud odpovida povinnosti podiadnéjSich hercii v Comédie Francgaise 19. stoleti, obdivné
zirat na herce v hlavnich rolich). Tak jako se vedouci orchestru ad hoc domlouva s mistnimi
zpevaky, jak prichazeji, détsti herci zfejmé dohlizeji na to, aby se akce opravdovych divaka
patfi¢né zatadily do predstaveni — n€kdy pfijimaji jejich oddanost se vznesenou grécii, jindy
jeden z nich odméni zbozného divéka, jehoz ,,vystup* byl obzvlasté velkolepy, tim, ze
povytahne volnou dolni ¢ast odévu a odhali nohu, aby se ji divdk mohl ¢elem dotknout, jindy
zase ten druhy vezme kvétinu z kytice a vrati ji staré Zen¢, kterd mu ji vénovala, ¢imz pro ni
dotekem bozské ruky ziskava na cen¢ atd. Trebaze se jen nékteré zasahy divakl opiraji
o ptedchozi dohodu, viechny jsou podloZeny ustalenou konvenci, ktera celé predstaveni Fidi’.
Fidi’.

Hranice mezi riznymi formami divacké aktivity jsou nejasné. Piechod od pouhého
vyjadieni potéSeni ¢i nelibosti k aktivnéjsim zasahlim je plynuly a totéz plati o pfechodu
od takovych zasaht k aktivni GiCasti na samém piedstaveni; v piipadé jako je rusky
Pachomuskoj je sotva mozné tici, o ktery druh jde. Kromé toho, kazda z téchto ¢innosti je
castecné vyvolavana apelovou funkci herectvi, ¢astecné tak ¢i onak ptipravena piedem, a
podil obou faktort se hodné méni.

Tato aktivita, at’ ma jakoukoli formu, prameni ze zédkladniho faktu, Ze v divadle divak
nepozoruje jen umeélecké dilo, nybrz umélecké dilo v jeho vzniku. Svou vlastni ¢innosti k jeho
vzniku pfispiva. To odlisuje herectvi od vSech ostatnich uméni a vysvétluje to klicovou
dilezitost, kterou v ném zaujima apelova funkce.

Zaroven vsak je aktivita divakil nejméné predvidatelna a tudiz nejnebezpecné)si
ze vSech faktorti pfedstaveni. Do té miry, jak ptedstaveni na této aktivité zavisi, mize ji byt

! Srov. ibid., s. 197 — 198.
Srov. anonymni scénéf reprodukovany ve vydani Maurice Rata, Oeuvres completes, 1, Bibliothéque de la Pléiade, Paris 1956, s. 882.

3 Uplny popis ritualniho divadla Jhanki, srov. Hein, N.: op. cit., s. 19 — 30.
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také rozvraceno ¢i dokonce zniceno, kdyz se publikum vymkne z ruky. To proto, Ze aktivita
divakd neguje zékladni korelaci mezi dramatickym prostorem a publikem, kterd, jak ukazuje
Brusak, je dialekticka: ,,Jsou na sob¢ zavislé a vzajemné se ovliviuji, ale dramaticky prostor
tak ¢ini piimym jednanim, kdezto publikum to &ini pasivng, svou ne&innosti.«' Negace miize
jit hodn¢ daleko, ale dokud odpovida na apelové signaly vysilané predstavenim, aktualizuje
zakladni korelaci. Jakmile pfekro¢i meze takové reakce, korelace se rusi a nastdva zmatek. To
je mozna duvod, pro¢ Ize nejrozvinutéjsi formy ucasti divakt nalézt tam, kde je predstaveni
siln¢ ovladédno zavedenou divadelni konvenci, nebo tam, kde je chovani publika pod
kontrolou velmi soudrzné obce, nebo kde existuje oboji.

POZNAMKY O SIGNIFIE

I velmi neuplny rozbor dvojitého signifiant a odkazové, expresivni a apelové funkce
dava dost jasnou predstavu, jak slozité je signifié, které vzejde z tak rozmanitych vyznami,
jaké navozuji tyto tfi funkce. A obraz se ukaze jesté slozitéjsi, kdyz se vezmou v tivahu
ostatni sémiotické funkce herectvi. V tomto stadiu Ize nastinit jen nékteré ze zakladnich ryst
signifie.

Jednani jako signifié neni prosté ,,zpodobeno* v tom smyslu, jak se toho terminu
obvykle uziva, kdyz je fec o herectvi. Sklada se z autonomnich vyznam, které se vzdycky
nekombinuji stejnym zpusobem jako signifiants, jez jsou jejich nositeli. Jak uz feceno, jednani
nemusi byt znaceno jevistnim jednanim a naopak jevistni jednani nemusi znamenat jednéni.
Avsak 1 tam, kde pfedstavované jednani vyplyva z jevistniho jednani, mohou byt jeho
neoddélitelné soudasti vyvolavany oddélend, dvéma nebo nékolika akcemi nezavislymi. Re¢ a
prislusna gesta, ba i prakticky ¢in a znak, ktery se s nim spojuje, mohou byt takto odd€leny.
V takovych ptipadech se vyznamy navozené oddélené, pomoci odlisnych signifiants, shlukuji
v signifié. Na druhé¢ strané, misto, kde se ma zpodoben¢ jednani odehravat, prestoze tvori
nezavisly soubor vyznamt, zcela odliSnych od jednani samého, nemusi byt pfedstavovano
odlisSnymi znaky, natoz znaky, které jsou vnéjsi vici herectvi, jako jsou kulisy a dekorace.
Vlny oceanu mohou byt naznacovany hercovymi pohyby, vychazejici mesic pohybem véjite,
feka tim, ze herec drzi v ruce rybaisky prut nebo veslo. Zde se vyznamy vznikajici
ve shlucich, protoze se odvozuji od t€¢hoz signifiant, rozpojuji v signifié.

Podobné¢ se neda tici, ze herecka postava proste ,,zpodobuje* — v obvyklém slova
smyslu — dramatickou osobu.

Pfedevsim: postava nemusi viibec znamenat osobu; to je ptipad Presentera
v anglickych lidovych ptedstavenich, vypravéce v inscenaci Vzkriseni Némirovice-Dancenka,
sanskrtského ucence v severoindické Ramlile, nebo tlampace, bézce a podobnych v ceském
lidovém divadle, komentatora v mirakulu a mnoha jinych. Navic miZe postava tohoto druhu
znamenat dramatickou osobu chvilemi, alespon slabg; to se ¢asto déje, abychom uvedli
alesponi jeden piiklad, v ptipadé anonymniho Presentera v anglickém lidovém hrdinském
zéapase, ktery, kdyz je jeden z protivnika zabit, miize pronést naiek, v némz ho nazyva ,,muj
syn“, ,,mij jediny syn“, ,,mij jediny velmi milovany syn* a tak podobn&”, nebo jehoz druha
osoba, vitéz, miiZe oslovovat slovy jako: ,,O ot&e, otée, podivej, co jsem udélal... Atd.*

Za druhé, postava miize znamenat vic nez jednu dramatickou osobu, naptiklad lovce a
slona, podkoniho a osm individualizovanych koni, posedlého muze a bytost, jiz je posedly.
Kdyz se hraje Cocteauitv Lidsky hlas, jedina herecka postava vyvolava nejen opusténou zZenu
a jejiho byvalého milence, nybrz i dvé rizné podoby Zeny: jednu sdélovanou publiku a druhou

1 .
Srov. Brusak, K.: Imaginary Action Space, neoti§téna piednaska z let sedmdesatych.

2 . . .
Jak upozortiuje Umberto Eco, zajmeno prvni osoby v jednotném ¢isle vyslovené hercem spina fe¢ s predstavovanou osobou. Srov. Eco, U.: Paramétres de la
sémiologie thédtrale, in: Helbo, A., ed.: Sémiologie de la représentation, Brusel 1975, p. 36.

3 Srov. Brody, A.: op. cit., s. 52 — 53.
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sdélovanou muzi na telefonu.

Za tieti, osobu miize znamenat vice neZ jedna postava. Site a jeho cure spolu obvykle
predstavuji jednu osobu. To, ze chor fecké tragédie sporadicky pouziva prvni osoby
v jednotném ¢isle, je patrné v této souvislosti také relevantni.

Navic i tam, kde celkem kazda postava znamend jednu osobu, miize vyznam, ktery
vyvolava néjaka slozka jedné postavy vstupovat do vystavby osoby, kterou ztélesiiuje postava
jind. Ritualni poloha s ¢elem na zemi miize udavat jen druh osoby, jiz je urcena, a
nenaznacovat nic o té, kterd to déla. V jedné Ceské lidové hie kazda postava zasalutuje,
kdykoli predstoupi nebo odstoupi od té, kterd znamena krale. Vyznam tohoto gesta se ti¢astni
vystavby osoby ,.krale, nikoli osob zpodobenych postavami, které je provadgji'. Piitom ti
postavy, jez ptedstavuji sv. Dorotu, andé€la a d’abla, toto gesto ned¢€laji. Jeho neptitomnost ma
vyznam, ktery je spolecny témto tfem osobam, ale jen proto, zZe gesto je navratnou slozkou
postav ostatnich.

Koneéné dramaticka osoba mtze obsdhnout vyznamy, které nejsou navozeny zadnou
hereckou postavou, nybrz pomoci znakd, jez jsou mimo vSechny postavy. V Strindbergoveé
Pelikanovi, jak ho inscenoval Max Reinhardt, temno, hvizdani a huceni vétru, kyméceni
otevieného okna a pohyby zéclon, jevisté preplnéné tmavym nabytkem atd., vyvolavaji
vyznamy, které spolu s tmi, jeZ vyvéraji z herecké postavy, skladaji hlavni osobu.”

V nékterych ceskych lidovych hrach jsou rizné stupné distojenstvi proplj¢ovany osobam
tim, Ze stoji pobliz stolu nebo u n&j sedi.’ V kabuki mohou byt vyvysené plosiny pouzivany
k ozna&eni spole¢enské nadfazenosti osoby.”

Sam pojem osoby vyzaduje zna¢nou davku dalSiho zpracovani a diferenciace.
Herectvi nevyvolava jen odkazové vyznamy, nybrz expresivni a apelové, a vSechny tii se
navzajem obrazeji. Expresivni a apelova funkce spina herectvi ptfedevsim s hercem a
divakem, a expresivni a apelové vyznamy jsou naddny Zivosti, kterou odkazové vyznamy mit
nemusi. Sice se tyto dvé funkce, pokud jde o ,,hranou udélost, vztahuji k dramatickym
osobam: ale i v tomto planu zahrnuje jejich pisobeni na jedné stran¢ herce, na druhé divéaka.
A jak se vytraci rozdil mezi planem ,,hran¢ udalosti*“ a planem ,,hraci udalosti*, tak se také
vyznamy tykajici se riznych kategorii tcastnikli vice méné¢ volné misi a kombinuji a tyto
kategorie samy se mohou dost poplést. Expresivni vyznamy vztahujici se k herci se promitaji
do osoby a naopak, tak jako apelové vyznamy, které se vztahuji k osobé€, se odrazeji na divaka
a naopak. Dokonce 1 rozdil mezi divdkem a hercem se ponckud znejasiiuje divakovym
vciténim a tim, Ze oba jsou srovnatelné vystaveni u¢inku apelové funkce ,,hraci udalosti‘.

To mé za nasledek, ze rizné vyznamy navozené hereckou postavou a dalSimi slozkami
predstaveni, jez zasahuji do vystavby osoby, se kombinuji takovym zplisobem, ze se z nich
sklada nejen osoba, ale 1 obraz herce a obraz divaka. Protoze tyto dva obrazy jsou pouhé
vyznamy, jejich pomér k realité herce a k realité¢ divaka mize byt rizny. Nesmirn¢ svédomity
herec nebo herecka, ktefi dlouho a peclivé studuji roli, nez ptedstoupi pred publikum, a ktefti
zaroven zoufale bojuji s chudobou, mohou zdmérné, aby se to hodilo k signifié, délat dojem
darebackych a bezstarostnych improvizatorii; zpustly opilec miize zase o sob& promitat obraz
romanticky. Podobn¢ obraz divdka mize skute¢ného divaka idealizovat ¢i karikovat, nebo byt
kdekoli uprostied mezi obéma krajnostmi. Obraz herce, dramatickéd osoba a obraz divaka patii
k témuz signifié, uvnitt né¢hoz se prolinaji; nejsou to ani tak jeho odliSné soucasti, jako spise
jeho tii aspekty.

Osoba ma nesporné klic¢ovou dilezitost. Konceptualné jsou obraz herce a obraz divédka
dopliikové viici osobé. Ve skutecnosti vsak je relativni zavaznost vSech tii proménliva.

Srov. moje Pozndamky k Bogatyrevové knize o lidovém divadle.
Srov. Tille, V.: Divadelni vzpominky, Praha 1917,s. 170 — 171.
Srov. moje Pozndamky k Bogatyrevové knize o lidovém divadle.
Srov. Ernst, E.: op. cit., s. 144 — 145.
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Herecky systém, ktery stale vice prevladal v Comédie Francaise ke konci minulého
stoleti, m¢l tendenci vyzvedat obraz herce, tak aby se osoba jevila jako pouha soucast tohoto
obrazu; jeden stary herec byl toho nazoru, ze je t€z8i hrat krale v melodramatu nez v tragédii,
protoze v tragédii mu repliky napsal genialni autor.' V tomto ohledu je p¥iznaéné, e Antoine,
ktery usiloval dat do poptedi osobu, obvinioval herce oficialnich scén z toho, Ze predvadé;ji
svou vlastni osobnost misto dramatické osoby® To bylo oviem tvrzeni piehnané; Coquelin,
ktery sam byl vynikajici piedstavitel tradice Comédie Frangaise, ostie kritizoval herce, ktefi
zasli v tomto sméru piilis daleko.’

Ve sttedoveékych moralitach byla osoba mozna vybudovana hlavné tak, aby
navozovala urc€ity obraz divaka.

Pirandello, ktery tak miloval divadlo, byl nicmén¢ presvédcen, Ze herci si nemohou
pomoci, aby nezkreslovali osoby, a¢ se osoby bez hercti neobejdou. Tento rozpor je
disledkem jeho pojeti dramatického basnictvi, Ze totiz osoby tvofi ohniska, jez determinuji a
organizuji celé signifié, a Ze nabyvaji takové autonomie, Ze sdm autor uz nesmi zasahovat.
Logicky, maji-li osoby dosahnout této miry autonomie, musi opustit slovesné umeéni, aby se
staly skute¢nymi ¢i hmotnymi.

Protoze vSak je vytvofil dramatik, neni v nich samoziejmé misto pro obraz herce.
Odtud Pirandellovo snéni o ,,velkém herci, ktery by se dokézal beze zbytku zbavit své
individuality, aby se zabydlel v osob¢, jiz mé ptedstavovat®, a jeho védomi, ze 1 malickosti,
jako je napiiklad hercova tvar, by znemoznily, aby se tento sen stal skute¢nosti, protoze
naliceni to nevyiesi, jen upravi.

Obraz herce ma dva rozdilné aspekty — herec jako herec a jako soukromé osoba — jez
oba vchézeji do signifié v ménlivych proporcich. Technika 19. stoleti, kterou odsuzoval
Antoine, zdlraziuje stranku prvni, ale je to ptiklad dost primitivni, kdezto kabuki ukazuje, jak
rafinované se da u¢inku t€hoz druhu — fe¢eno sémiologicky — dosdhnout. Naptiklad herec
poté, co na vlastnim jevisti zpodobnil panovacnou Zenu, se octne sam na hanamici a nédhle
predstavuje nesmélou divku, vold pomocnika, aby mu vzal kopi, které ma v ruce, a dava
najevo, jak je skli¢en z hrozného zazitku na jevisti. Kdyz ho pomocnik pozada, aby provedl
jistou mie (pozu), kterd pochazi z 18. stoleti, stydlive si zakryje oblicej a fekne, ze pred vSemi
témi lidmi to nejde. Po zna¢ném piemlouvani poprosi obecenstvo, aby se nesmalo jeho
nesikovnosti, a pak ji koneén& provede’. Je typické, Ze kdyz Dullin vidél kabuki, nasel v ném
jakési ospravedInéni melodramatickych herct, od nichz se kdysi ucil femeslo, a prostfedk,
jimiz ptedstavitel ,.tfeti hlavni role® vytvatel svlij nastup: ,,Jeho gesto bylo smésné, jeho snaha
$miracka, ale duch divadla tam presto byl.*®

Druhy aspekt — herec jako soukromé osoba — byl zfejm¢ zdraziiovan ve Spanélském
divadle za jeho slavného obdobi, jak naptiklad doklada stiznost, kterou ud¢lal Lupercio
Leonardo de Argensola v roce 1598, ze v jedné hie Lope de Vegy ,,herec, ktery hral roli sv.
Josefa, zil na hromadce s Zenou, jez piedstavovala Pannu Marii, a to bylo tak vSeobecné
znamo, ze to mnohé pohorsilo a smali se, kdyz uslySeli slova, jimiz nej¢istsi Panna
odpovidala na otazku andéla: Quomodo fiet istud atd.; jina stiznost t€hoz dramatika odhaluje
jeden z dobovych prostredki, jak vyvolat obraz herce jakozto soukromé osoby: ... tentyz
herec, ktery hral roli Josefa, délal zen¢ tichym hlasem vycitky, protoze se divala, jak se
domnival, na muze, na né¢hoz Zarlil, a nazval ji tim nejsprost§im jménem, jakého se da uzit
pro netestné 2eny.“7

Srov. Dullin, Ch.: op. cit., s. 31.

Srov. Antoine, A.: op. cit., s. 199.

Srov. Coquelin, C: op. cit., s. 28 — 30.

Srov. Pirandello, L.: Ecrits sur le thédtre et la littérature, Paris 1986, s. 11 — 34 (¢lanek Ilustratori, herci a prekladatelé uveiejnény roku 1908).
Srov. Ernst, E.: op. cit., s. 80-81.

Dullin, Ch.: op. cit., s. 30.

Srov. Rennert, H. A.: op. cit., s. 261 —262.
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Mezi t€émito dvéma poly existuje mnoho postupd, jako naptiklad, kdyz v mystériich
z Yorku lod’afi hraji stavéni Archy Noemovy, rybafi a ndmotnici hraji Noa a Potopu a zlatnici
ptichod Tii krali s jejich vzacnymi dary. Dalsi ptiklad: v jistych formach ndbozného divadla
v severni Indii — Jhanki, Ramlila — mohou pouze herci brdhmanské kasty hrat role boZstev;
jinak by se pfed nimi brahmani v obecenstvu nemohli klanét na ucténi bozskych bytosti, které
predstavuji’.

Také obraz divaka ma jakozto soucast signifié rizné aspekty, hlavné proto, ze divak
sleduje predstaveni zaroveti jako jednotlivec a jako soucast obecenstva®. Kdyz pii premiéie
Cechovova Racka v Moskevském uméleckém divadle spadla opona po prvnim jednéni,
zlstalo obecenstvo pohrouzeno do naprostého ticha tak dlouho, Ze herci uz byli ptesvédceni,
ze predstaveni propadlo, a pak se najednou strhl ohlusujici potlesk. Tuto neobvyklou
kolektivni reakci patrn€ zptisobilo to, ze kazdy ¢lovek v publiku vnimal sviyj vlastni obraz, jak
se vynofuje ¢im dal intenzivnéji pted jeho vlastnima o¢ima. Slovy Némirovi¢e-Dancenka
»potom ¢im ddle, scéna za scénou, tim blizsi se stavali tito lidé divaku, ¢im vzrusenéjsi byly
jejich vyktiky, nedofecené véty, miceni, tim se zdvihal silnéji u divaka z hloubi jeho duse
pocit vlastni nespokojenosti a stesku.

Jind stranka obrazu divaka vystupuje do poptedi, kdyz je vzat na musku jeden divak
na rozdil od obecenstva celého. Herci si mohou své repliky ptizpasobit tak, aby se tykaly
specifickych divaku ¢i skupin divakd, at’ uz aby jim pochlebovaly, zesmé$nily je nebo je
karaly. Avsak tc¢inku v zdsadé stejné povahy lze dosdhnout méné pfimymi a promyslenéjSimi
postupy, které obvykle zeji integruji obraz divaka do celého signifié. Pravé to ve své chvale
klauna metaforickymi terminy popisuje mim Ladislav Fialka: ,,Je to klaun a nem¢li bychom
ho proto posuzovat ukvapené, tfeba v poloviné ptibehu, protoze nas miize kdykoli prekvapit a
vyvolat salvy smichu u divaku, ktefi jeho 1 nas pozoruji. Je totiz dobrou vlastnosti klaunti a
saski, Ze — Ginice sebe sm&§nymi — obraceji néhle tuto sm&nost proti nam.

Nekteré nesmirné slozité problémy, které v tomto stadiu jesté nelze studovat, vznikaji
ve spojitosti s obrazem divéka, zv1asté tam, kde jednotlivy divak vidi v signifié obraz sebe
sama. Na jedné strané z toho plyne, Ze se ten obraz méni od divéka k divakovi a dokonce —
protoZze se tak izce prolina s obrazem herce a s osobou — Ze cel¢ signifié je také proménlivé.
Tato proménlivost neni zdaleka tak velka jako v hudbé, jez smétuje k tvofeni vyznamu tak
neurcitych, ze tdz melodie mize vyvolavat vyznamy radikalné odlisné v mysli kazdého
jednotlivého posluchace. Na druhé strané€, schopnost herectvi vést jednotlivého divaka
k tomu, aby v signifié vnimal sviij vlastni obraz, vrhne mozna jednoho dne nové svétlo
na stary problém ,katarze, tak aby se kone¢né dostal ven z oblasti bezvyznamnych metafor.

Mnoho dalSich problémil signifié je rovnéz tfeba ponechat pro dalsi studium, zejména:
zpusoby, jak je pfedstavované jednani jako sjednoceny sled vyznami nadany vlastnim
smyslem konstruovano z jednotlivych samostatnych vyznamu; vyznamové vztahy mezi timto
piedstavovanym jednanim a osobami v SirSim slova smyslu, jez zahrnuji obraz herce,
dramatickou osobu a obraz divika; vztahy mezi t€émito tfemi aspekty; vzajemné vyznamoveé
vztahy mezi témito osobami v SirSim smyslu, véetné odliSného obrazu divéka, ktery kazda
z nich obsahuje.
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V ¢lanku z roku 1976 jsem se pokusil nastinit n¢které ze zadkladnich problému
sémiologie herectvi. Tento ¢lanek na pfedchozi tésn€ navazuje, ale oba jsou vzajemné
neodvislé. Nechci zde opakovat, co jsem psal v druhém ¢lanku; proto ¢etné odkazy k nému.

Tento ¢lanek, stejné jako ptredchozi, zkouma pouze herectvi v divadle. Filmové
herectvi a herecké prvky v dennim Zivoté byly ponechany stranou v zdjmu jasnosti; na druhé

vvvvv

1. PROBLEM

Herectvi lze stru¢né definovat jako pfedstavovani lidskych a antropomorfickych
bytosti a jejich jednani a chovani lidskymi bytostmi a jejich jednanim a chovanim. Odvozuje
se ze vzezfeni a chovani lidskych a antropomorfickych bytosti a zdroven je znamena. To, co
tvofi, zjevné neni stejné povahy jako to, z ¢eho se odvozuje. Ve skutecném zivot¢ lidé a jejich
jednani a chovani zpravidla neptedstavuji své blizni; prosté jsou to, co jsou. Pravé tento rozdil
je tieba zkoumat, aby se zjistilo, jak se v herectvi z lidskych bytosti a jejich jednani a chovani
stavaji nositelé vyznamu, signifiants. Neexistuje vSak jednoduchy a ptimy zpiisob, jak to
popsat.

Rozdil neni absolutni, protoze nékteré prvky herectvi se objevuji také v kazdodennim
chovani, Casto aniz si jich kdo pov§imne, natoz aby snad vénoval pozornost tomu, co maji
znamenat. Kromé toho, at’ se herectvi sebe vice odliSuje od bézného chovani ve svém
obecném utvareni, vétSina detailli hereckého projevu, ne-li viechny, se od ptisluSnych detailti
obycejného chovani nijak zvlast’ nelisi. Cely herecky vykon je ovladan tymiz fyziologickymi
zakony jako kterdkoli jind forma lidského chovani; Skolenim lze sice velmi rozsifit meze, jez
kladou hercové svobodé, ale mnohé prvky jeho vykonu i tak neprameni z uméleckého
zaméru, nybrz prosté z fyziologické nutnosti. Za druhé, rozdil neni vzdy objektivni, protoze
urciti herci provadéji celé slozité akce, nejen jejich detaily, stejnym zplisobem na jevisti, jako
by to délal kdokoli jiny v soukromi; nékdy herec 1 vypada stejné jako v soukromi. Obecenstvo
nicmén¢ mize vnimat vSechny prvky hereckého projevu jako znaky, protoze vétSina z nich
znaky jsou.

Z toho plyne, Ze rozdil se nemusi tykat vSech soucasti a slozek vykonu. Monografie
o Josephu Grimaldim upozoriiuje, Ze v jeho dob¢ nebyl Serm na jevisti nastudovany, nybrz
skute¢ny. Dlouho piedtim, nez se stal klaunem, si Grimaldi ud¢€lal povést v divadle Drury
Lane, protoZe vynikal v tomto vale¢nickém uméni, tak jako si svym zdatnym zachazenim
s mecCem ziskala slavu Mrs. Wybrowova (Findlater 1978, 76). Dalsi piiklad: kdyz Constant
Coquelin ve scéné, kde mél hrat spici osobu, jednoho vecera opravdu usnul a chréapal, divaci
si nevSimli, Ze to nehraje, a nékterym z nich pfislo, ze ,,piehrava“ (Coquelin 1968, 67). Jinymi
slovy, publikum, které je dik celému ptfedstaveni zaméteno na vnimani znaki, mize brat
za sled znaki 1 dost dlouhy kus nezdmérného chovani.

Navic mé rozdil mezi zivotem a herectvim nékolik stranek, z nichZ se zddna nezda byt
vSudypfitomnd, natoz dostate¢na. Nekteré se odvozuji z jinych a kazdd ma odliSnou relativni
dilezitost v riznych divadelnich strukturach. Nicméné tfi z téchto aspektil jsou patrné
rozhodujici: za prvé, herectvi ma néco, cemu by se dalo fici jeho vyznacnost; za druhé,
herectvi spociva v tom, Ze chovani rozbira a znova ho sestavuje; a kone¢né ma jistou vlastni
soustavnost ¢i vnitini logiku, jez se 1isi od soustavnosti oby¢ejného chovani.

2. VYZNACNOST
2.1. Definice vyznacnosti

Kdyz byl Stanislavskij jesté¢ nezkuSeny amatér, vybral si hru, v niz triumfoval jeho
oblibeny herec, a napodobil jeho vykon, tak jak jej sam vnimal, do vSech detaila: pohyby,
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jevistni triky, kladeni hlasu, intonace, gesta, mimiku. Jakmile se objevil pied obecenstvem,
dostal se do povznesené nélady a jeho slova a gesta pfimo srSela. Z toho ziskal dojem, Ze ma
publikum ve své moci. Avsak po predstaveni zjistil, ze mu nikdo nerozumél, protoze ptehnal
napodobeni charakteristického hlasu svého oblibené¢ho herce, mluvil piilis slab¢ a piilis
chraptivé, ve svém vzruseni se pohyboval pfili$ rychle a maval rukama ve vzduchu takovym
tempem, Ze nikdo nevid¢l, co vlastné déla (Stanislavskij 1946a, 47 — 51).

Aspekt herectvi, jehoz se tohle tyka, je jeho vyznacnost. Tento pojem ma dvé stranky,
které se vzajemné doplituji: tak ¢i onak se od bézného chovani 1i8i; a na rozdil od obycejného
chovani je urceno k tomu, aby bylo vniméno. Stanislavskij zjevné chybil v obou ohledech.

Pokud jde o prvni stranku, udélal chybu, kdyz si nevsiml, ze zvlastni rysy pfednesu
jeho modelu (jako je slaby a ochraptély hlas) nebyly hodnoty absolutni, nybrz jen
diferencialni: ve skutecném zivoté¢ se hlasovy projev neustdle méni, takze slabého a
ochraptélého hlasu mtize pouzit prilezitostné kdokoli, kdezto herec, jehoz Stanislavskij
obdivoval, ho pravdépodobné pouZzival soustavnéji, aby z n¢j udé€lal charakteristicky rys
svého projevu; rozdil zpiisobeny takovym posunem je ve skute¢nosti mnohem slabsi, nez se
zd4 obecenstvu. Ale soudé podle jeho vlastniho vykladu, Stanislavskij nenapodobil herciiv
skute¢ny projev, nybrz dojem, ktery z n¢j sdm mél jakozto divak; a tak typ hlasu, k némuz se
herec utikal sem tam, pouzil pribéznég, ¢imz diferencialni hodnotu proménil v absolutni.

Co do druhé¢ stranky vyznacnosti, totiz vnimatelnosti, Stanislavskij udélal chybu,
protoze si neuvédomil, Ze v divadle jsou divaci zaméfeni na vnimani detailii hercova projevu,
protoze kazdy detail mlize byt nositelem n&jakého vyznamu, a Ze pravé toto odliSuje divadlo
od zivota. Ve skute¢ném Zivot¢ totiz lidé opravdu vénuji pozornost pouze obecné
charakteristice, nebo nékolika detailiim vzezieni a chovani cizi osoby (tomu, na ¢em jim
v dané situaci zalezi, nebo co jim z toho ¢i onoho ditvodu piijde napadné) a ostatku si ani
nevSimnou. Stanislavskij o mnoho let pozdéji sam poukazal na to, ze herce na jevisti ,,si
tisicihlavy dav prohlizi... jako zvétSovacim sklem* (Stanislavskij 1954, 37).

To neznamend, ze divaci opravdu postiehnou kazdy detail. Vnimani je vzdy
selektivni, a to plati i o vnimani umeéni, tfebaze estetickd funkce piisobi opaénym zptisobem.
Selektivnost vnimani v divadle dobte ilustruje herecka anekdota, jez existuje v n€kolika
verzich vcetné té, kterou podava Coquelin (1968, 45 — 46): herec, ktery zapomnél svou
repliku na vrcholném misté hry, ji nahradil shodnym po¢tem nesmyslnych versi,
piednesenych s prociténou presvédcivosti; byl odménéni bouilivym potleskem publika, které
si na jeho fe¢i nevs§imlo ni¢eho neobvyklého.

Laboratorni experimenty Gunnara Johanssona, provadéné v oboru pro herectvi velice
smérodatném, dokazuji, jak selektivni mize byt vnimani viibec. Osoba s malymi
signaliza¢nimi zarovkami pfipevnénymi ke kloubtim — k ramentim, loktim, zapéstim, kycClim,
koleniim a kotnikiim — je nafilmovéna, jak na tmavém pozadi kraci temnou mistnosti. Lidé
sledujici film jsou zmateni ivodni ¢asti, kdy ,,herec* sedi nehybné v kiesle, ale jakmile se
zvedne a zac¢ne se pohybovat, rozpoznavaji kracejici lidskou bytost; n€kdy jim na to staci jen
desetina vtetfiny. Vysledky jsou stejné, kdyz film ukazuje kulhani, béh riznymi sméry, jizdu
na kole, lezeni vzhtru, tancici par, rizné typy gymnastickych pohybt atd. kracejici postava se
také snadno rozezna, kdyz se pocet zarovek snizi na pét, predstavujicich tu ¢ast pohybu, ktera
je v bocich a nohou; vétSina divaki to popsala jako ,,dveé kracejici nohy* (Johansson 1973 a
1975). Bylo mi feceno, ze ve filmu, ktery ukazuje dva lidi v zivém lidovém tanci, Ize dokonce
rozli$it taneCnika od tanecnice. Divék je tu ovSem zaméfen na rozezndvani. Divak v divadle je
naopak zaméten na to, aby dostal plny vyznam hereckého projevu. Ale ten nemiize dostat
bez rozeznéani. Zde se prave uplatituje vyznacnost herectvi a vnimatelnost, ktera je v ni
zahrnuta.

Vnimatelnost jako stranka vyznacnosti herectvi by se neméla plést s takovymi
pozadavky, jako jasnost, jednoduchost, kdzen, odmétenost, uspornost a tak dale. Tyto pojmy,
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i kdyz jich nékdy uzivaji teoretikové, jsou normativni, ne analytické, a proto platné pro urcité
Skoly a obdobi, ale pro jiné ne. VSechny jsou bezvyznamné, kdyz jde naptiklad o uméni
alzbétinskych hercti nebo o Garricka.

Muriel Bradbrookova konstatuje, Ze alzbétinsti herci prehanéli pohyby i strnulou
nehybnost a pouzivali nabubtelého ptednesu a konvenénich p6z. Nesmirné kvetly grimasy a
slovo ,,8klibi¢“ mohlo prosté znamenat ,,herec. Aby herec vyjadtil hote, vrhal se na zem,
nebo v mirnéjSich pripadech na zemi sed¢l, kdezto radost se vyjadifovala poskakovanim. Herci
museli byt nejen Sermifi, ale 1 atleti, protoze skakali ze zdi nebo do propadliste. Prednes musel
byt velice zvucny. Nasilné jednani vyzadovalo nésilny prednes, jako tieba v Bussy dambois
od George Chapmana, kde Montsurry pfitdhne svou Zenu Tamyru na jeviste za vlasy.

V Antoniove pomsté Johna Marstona prisahaji mstitelé na mrtvolu zavrazdéného Feliche,
kterou polozi ptes hrud’ hrdiny, jenz pravé odrecitoval dlouhou samomluvu vleze na zddech
(Bradbrook 1960, 20-26). Ve Vévodkyni z Amalfi Johna Webstera podava Ferdinand ruku
mrtvého vévodkyni, ktera ji polibi v domnéni, Ze je to jeho vlastni ruka, a kdyZ hrizu odhali,
objevi se za prepazkou umélé figury jejiho muze a déti, kteti vypadaji jako mrtvi. O néco
pozd¢ji se octne tvaii v tvar skupiné blaznl ve scéné, kterd vrcholi tancem ,,provozovanym
osmi blazny, k némuz hraje pfimétend hudba“. Némohra v jeho Bilé dablici predvadi
Kamilla, chystajiciho se skocit ptes télocvicného ,.koné*, kdyz ho Flamineo srazi, aby padl
na $iji, a s pomoci dvou kapitant ,,mu zakrouti krkem*; pak si ho ,,prohlizi a ujist'uje se, Ze
krk je opravdu zlomeny, pak ho poloZi jakoby zkrouceného pod koné“. Uspéch anglickych
hercti u publika na evropském kontinenté, jeZ nerozumeélo jejich jazyku, a jejich velky vliv
na vyvoj némeckého divadla 17. stoleti zjevné vyplyval z téchto vlastnosti jejich herectvi
(Flemming 1926).

Pokud jde o Garricka, soudobd zprava o jeho predstaveni Macbetha mluvi o Sepotu
,tichych, ale pronikavych tonti, kterym on a pani Pritchardova hrali zacatek scény po vrazdg,
a o vyrazu ,,srdceryvné hrizy®, s niz ukazoval své zkrvavené ruce. Béhem celé scény, az
do chvile, kdy fika ,,Postaci vSechna vodstva Neptunova... atd.*, jeho tvaf ,,bledla kazdym
okamzikem®, coz byla patrn¢ iluze zptisobena n¢kolika prvky jeho hereckého vykonu; jeden
kritik m¢l za to, Ze si prosté setiel naliceni, nez pfisel na scénu. Pfi premiéie vstoupil
na jevisté s rozepnutym kabatem a vestou a rozcuchanou parukou, ale tento efekt pozd¢ji
vynechal (Bartolomeusz 1978, 60 — 62).

Vnimatelnost jakozto jedna stranka vyznac¢nosti herectvi také neimplikuje apriori
zadny specificky stupen srozumitelnosti. I tak pronikavy myslitel jako Karl Biihler neodolal
zcela pokusSeni nahradit vnimatelnost srozumitelnosti, kdyz v diskusi o klasickém pojednani
Johanna Jacoba Engela o herectvi prohlasil, Ze v divadle musi byt gesta az pfilis zietelné
vypreparovana, tak aby 1 ,,stupidni oko* muselo vidét a nemohlo uz ptehlizet néco, co jinak je
jen vagni (Biihler 1933, 46). P6za, gesto, vyraz tvaie, kadence nebo timbre, jejichz vyznam je
neurcity, rozhodné nejsou umélecky podiadné; Casto se ceni jako ,,zahadné* nebo ,,odhalujici
hluboky vnitini neklid* Mezi postupy, jimiz je odkazova funkce jazyka n¢kdy v divadle
eliminovéna (Veltrusky 1976), patii i zamérn¢ vadna artikulace. Opera poskytuje dalsi
hodnoti kladné, ale nedostatek této schopnosti neznehodnocuje jiné; a mnoha milovnikiim
opery se libi pfedstaveni zpivana v cizim jazyce, jemuz az na n¢kolik klicovych slov
nerozume;ji.

Konec¢né se vyznacnost nesmi plést s pojmem distinktivni vlastnosti, ktery
v sémiologii nabyl mimotadné diilezitosti. Jde o dva pojmy zcela rizné (Jacobson a Waugh
1979, 4 —5). Vyznacnost je jedna z vlastnosti herectvi, ale neni to jeho vlastnost distinktivni.
Jinymi slovy, tato vlastnost nedokaze herectvi odlisit od jednani a chovani lidi ve skute¢ném
Zivote.

Mezi mnoha faktory, které spolecné vytvareji vyznacnost herectvi po jejich obou
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strankach — odliSnost a vnimatelnost — ¢tyfi se zdaji byt zvlaste dulezité: ryzi rozdil mezi
herectvim a zivotem; herecké konvence; sémioticka zdmérnost; organizované tempo. Trebaze
se rizn¢ prekryvaji, kazdy] z nich pfispiva svym vlastnim zptisobem.

2.2. Ryzi rozdil mezi herectvim a zivotem

Herectvi se vzdy tak ¢i onak 1i$i od chovani ve skutecném Zivote. Rozdil miize byt
maly a subtilni, jako v ptfipad¢ hlasového projevu herce, jehoz Stanislavskij tak neuspesné
napodobil ve svém raném vykonu. Jiny ptiklad: v Krejéové inscenaci Beckettova Cekdni
na Godota (festival v Avignonu 1978) Michel Bouquet vezme, zvedne a nakloni lahev vina
delikdtnim a elegantnim gestem, kdyZ hraje Pozza, jak pije pfimo z lahve. AvSak rozdil mize
byt také drasticky. V Mejercholdové inscenaci Ostrovského Lesa z roku 1924 je chovani
milencil a jejich stoupajici nadchnuti, kdyZz planuji utek, zndzornéno tim, ze oba herci béhem
dialogu krouzi ¢im dal rychleji (a tudiz i ¢im dal vySe) na kolovadlech (Braun 1969, 192).

Ryzi rozdil znemoziiuje divakiim, aby si pletli herecky projev s Zivotem. V tomto
smyslu je to faktor negativni. Do jisté miry také ptitahuje jejich pozornost k detailiim: kdyz je
rozdil maly, detaily, na nichZ spo¢iva, jsou jim bud’ ndpadné nebo podivné; kdyz je radikalni,
mohou ty detaily hereckého projevu, které jsou stejné jako ve skutecném zivote, poskytovat
voditka, na nichZ zna¢n¢ zavisi srozumitelnost piedstaveni.

2.3. Herecké konvence

Kazda forma divadla viceméné systematicky pouziva konvencionalizované slozky a
postupy. Sta¢i zminit jazyk gest v jihoindickém kathakali (Jones a Jones 1970, 85 — 90),
kostymy v komedii dell arte, lexikalizovana nali¢eni, kostymy a gesta v klasickém ¢inském
divadle (Brusak 1939), tanecni pohyby, které se jeden po druhém uci nazpamét’ budouci
umélec topengu na Bali, kdyZ mu ucitel manipuluje udy a strkd mu a natahuje télo
do zédouciho tvaru (Emigh 1979), zpév, ktery v opefte piedstavuje fec, a kladeni hlasu
do hltanu u hercti japonského n6 (Tamba 1974, 36). Konvencionalizované slozky a postupy
nemusi byt vzdy tak zvlastni jako ty, co byly pravé zminény. VétSina objevii nebo pouhych
manyr velkych ¢i tspéSnych herct zpravidla rychle vejde do obecného hereckého ,,slovniku*
a dokonce se uci v hereckych Skolach. Stupen konvencionalizace se méni od kultury ke
kultufe, od obdobi k obdobi a od jedné divadelni struktury k druhé.

Herecké konvence zdaleka nejsou pouhé triky herct. Patii do obecnéjsiho repertoaru,
ktery je soucasti dané kultury; jinymi slovy, herci sdileji tento repertoar se svym publikem.
Tak divak nevnima pfedstaveni ,,nevinnym okem®, ale naopak se zvySenou schopnosti (ktera
samoziejme neni stejnd v kazdém obdobi a u kazdého divéka) postfehnout nuance, originalni
rysy, vykony a selhani. I stran ptisn¢ lexikalizovaného ,,jazyka gest* indického divadla
Bharata Natjam a kathakali — k tomu lze ptidat také kudijattam — bylo spravné poukazano
na to, ze zalezi na kvalité¢ hereckého projevu, zda zdegeneruje v jazyk hluchonémych nebo se
z n¢j stane kouzelny tanec (A. A. Bake 1961). Tohle je zvlasteé dilezité, protoze intenzivni
vztah mezi herci a divéky je jedna ze zvlasStnosti sémiotiky herectvi: herec je ve svém dile ¢i
produktu osobné pfitomen a na druhé stran¢ divak do jisté¢ miry vidi, jak umélecké dilo
vznika, do té miry, jak pfi kazdém piedstaveni herec tvoii své dilo znovu (Veltrusky 1976).

2.4. Sémioticka zdméernost
Charles Dullin objevil tfeti faktor, kdyz vidél japonské kabuki. VSiml si, ze kazdé
gesto je zdiiraznéno napadnym rysem, ktery mu dava jeho plnou hodnotu. Kdyz herec
nakopne nepftitele, nedotkne se spoluherce, ale pohyb je proveden tak ptesné, ze piisobi
brutalnéji, nez kdyby se ho dotkl; kdyZ bodne mecem, sotva se dotkne spoluhercova téla, ale
ucinek je zesilen slabym Skubnutim, které oznacuje, ze mec¢ vytrhl z téla (Dullin 1946, 60).
Stanislavskij mél zjevné na mysli néco takového, kdyz naléhal na hrani s pomyslnymi
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predméty jako soucast Skoleni a jako kazdodenni cviceni, které ma herec délat po cely zivot
(Stanislavskij 1946b, 211 n.; 1957, 222 — 223). Zcela jiny bod jeho programu hereckého
vycviku je rovnéz v tomto ohledu pfizna¢ny. Na rozdil od svych avantgardnich oponenti jako
byl Mejerchold a Tairov, Stanislavskij se nezajimal o to, aby herci dé¢lali na jevisti akrobacii,
a prece zavedl kurs akrobacie pro své herce. Jeho zdmér byl rozvinout to, co nazyval
rozhodnosti v herectvi. Tu vlastnost chapal nejen jako zaleZitost fyzického chovani a jednani,
ale jako néco, co prostupuje vykon ve vsech jeho aspektech; akrobaticka praxe méla herci
napomoci zbavit se vahani a obav, které by mohly brzdit jeho vykon, kdyz se blizi k jednomu
z vrcholnych momentt (Stanislavskij 1954, 37-42). Zavedl kurs tance, opét ne proto, aby
nechal herce tancit na jevisti, ale aby jejich pohybtim dodal ,,ur¢itosti* (ibid., 40).

V pozoruhodném dopise z cervence 1788, ktery reprodukuje Augustin Thierry (1942,
21 —23), daval londynsky zubat Michel Talma praktické rady svému synovi. Poté, co se
vyptaval znalci, kteti vidéli mladého Talmu na jevisti, poukdzal na to, Ze hraje a prednasi
prilis strnule a strojené, jeho paZze jsou neSikovné a nesviidné; aby dosdhl vétsi expresivity,
m¢l by se snazit o vznesené drzeni t¢la a ptirozenost kazdé jeho ¢asti. Podle jeho ndzoru
tkvély Talmovy nedostatky v tom, Ze se normalné nedrZel rovn¢. Na jevisti se sice vzpiimil,
ale protoze toto drzeni téla nebylo pro néj obvyklé, jeho i pohyby se staly prkennymi. Aniz to
formuloval vyslovné, otec implikoval, i Ze 1 strojeny pfednes je disledkem zlozvyku chodit
s ohnutymi zady. Doporucil Talmovi, aby si navykl stat rovné, aby k uvolnéni svall bral
hodiny Sermu a aby se naucil razné prvky tance, jako je uvolnéna a ptivabna chtize, i dobré
drZeni t¢la a rizné tklony a pozdravy, zejména krasné pohyby pazi, které se pfi tom délavaji.
Kdyz Goethe vedl Vymarské dvorni divadlo, nutil nove piijaté mladé herce chodit na hodiny
tance a Sermu, aby dosahli pruznych pohybl (Flemming 1949, 76).

Ptiprava budoucich herct kathakali — od dvanacti let — zahrnuje Skoleni
v disciplinovanosti a v technice pohybt, zdédéné z bojovych metod stiedoveku, jakoz i
z discipliny tradiéniho rodinného Zivota. Uéelem je vypéstovat v Zacich odvahu, pruznost,
kazen, technickou zdatnost, ptivab a zdvofilé zplisoby, fyzickou odolnost a rozhodnost (Jones
a Jones 1970, 11 — 14; Zarilli 1979).

O tutéz vlastnost herectvi jde v ptipad¢ handicapu, ktery suzoval Johna Gielguda, to
jest jeho nedostatec¢né ovladani vlastnich nohou, které pramenilo ze zlozvyku chodit od kolen
misto od kyc¢li a stat s pokréenyma nohama; ma asi pravdu, kdyz to pficita své lenosti
v chlapeckém véku a tomu, ze nemél rad hry. Sémiotické implikace Gielgudova slabého bodu
brilantné vystihl (a bezpochyby piehnal) kritik, jenz napsal: ,,Od pasu dolti pan Gielgud
neznamena absolutné nic. Ma ty nejbezvyznamnéjsi nohy, co si lze predstavit* (Gielgud 1939,
50 — 51 a 84). Kritikiv postieh by se dal formulovat jinak: jeho nohy délaji sotva vic, nez ze
na nich spociva trup a ze ho donesou z jednoho mista na druhé, aniz pti tom vyjadiuji jiny
zamér nez prave se udrzet na nohou a dostat se na to druhé misto. Takové pouziti nohou stézi
muze plodit znaky, nebot’ jakykoli znak, jejz lidské bytost posila jinym lidskym bytostem,
odrazi tak ¢i onak zadmér ptivodce pfedat n¢jaky vyznam; tento zdmér sam je integralni
soucasti pfedavaného vyznamu.
jasnoziive a zaroven kruté¢ analyzuje vykon spoluhercti ,,Bermy* (Sarah Bernhardtove)
ve Faidre. Velmi inteligentné se snazili ,,vlozit do svého hlasu jednou néhyplny odstin nebo
vymeétenou dvojznacnost, a jindy zas dat svym pohyblim tragickou rozméchlost nebo
prosebnou mekkost*. Ale jejich hlas, ,,nezavisly na jejich dikci, nezménitelné zlstaval jejich
piirozenym hlasem se svymi materidlnimi vadami nebo piivaby, se svou normalni vulgarnosti
nebo strojenosti,” takze ukazoval ,,ur¢ity soubor akustickych nebo spolecenskych jevi, které
nebyly citem vkladanym do recitovanych versii nijak naruseny*. Objednali si majestatni
zbrang, plasté a roucha, ale vinou neposlusnych 0da se mezi ramenem a loktem nadymal
,biceps, ktery o roli nic nevédél. Jejich udy ,,vyjadfovaly nadale bezvyznamnost

107



kazdodenniho zivota, a misto racinovskych nuanci vystavovaly na odiv svoje svalové spoje®.
Drapérie, jiz pozvedaly, neustdle padala vertikaln€ dol. Zaméry herct, které obklopovaly
jejich hlasy a mimiku jako ,,jakysi vzneseny nebo delikatni ram®, byly divakovi ziejmé.

Nehled¢ na kritické hodnoceni, které neni zaleZitosti teorie, obsahuji Proustovy
postiehy velice diilezitou véc. Jak uz fe¢eno, zamér sdélit vyznam, ktery se obrazi v jakémkoli
vysilani znak, je sdm integralni soucasti sdélovaného vyznamu. Kdyz se tento zdmér objevi
oddé¢leng, znak vlastn¢ predava vyznamy dva: sviij vlastni vyznam a zdmér ptivodce. To
nemusi byt nutné véc Spatného herectvi; podle toho, jaka je celd struktura dané divadelni
formy, to muze také byt umeélecky postup.

2.5. Organizované tempo

Zavedeni takovych kurzi jako je gymnastika, akrobacie a tanec do osnov dramatické
Skoly Moskevského uméleckého divadla mélo rozvinout jesté jednu hereckou schopnost, totiz
hrat v rychlém rytmu a tempu, ,,coZ dokaZe jen dobte cvicené télo* (Stanislavskij 1954, 39),
to jest, ceho nemiize dosdhnout necvicené télo, aniz se pohyb stal nezietelnym. Je tieba
pfipomenout, Ze jeden z diivodli Stanislavského pocatecniho netispéchu byla pfilisna rychlost,
neslucitelnd s jeho tehdejsi technikou mluveni a pohybu. Ve $kole byla zavedena také vyuka
plastického pohybu, aby studenti ziskali plynulost pohybu, a v této souvislosti se ucili
provadét rizna gesta a pohyby velice pomalu — s metronomem nastavenym na nejnizsi tempo
— aniz by ztratili plynulost (Stanislavskij 1954, 56-59). Zachovat vnimatelnost pfi pomalém
hrani je stejné t€zké jako pfi rychlém. A specidlni problémy se kladou v pfipad€ zpomaleného
pohybu v pravém slova smyslu, tak jak je naptiklad provadén ve stylizovaném sekani ¢i
bodani v kabuki, které zobrazuje opetovné pokusy osoby zavrazdit protivnika a kde kazdy
utok vrcholi v diimyslné poze neboli mie (Brandon 1978, 92; Ernst, 163), nebo ve Fialkove
pantomimé Knoflik, ve scéné nazvané Sen o lasce a rybdch, kde zpomaleny pohyb slouzi
k vykouzleni ,,beztizné¢ho* stavu tél pohybujicich se pod vodou (Fialka 1972, 46 — 47).

Tempo klade také technicky problém ptfednesu. Ani operni zpévak, ani herec no —
ktery, jak uz bylo feceno, tvofi hlas v hltanu — nemuze nasadit rychlost normalni pro fe¢
ve skute¢ném zivoté. Lze dokonce pochybovat o tom, zda jakykoli herec miize na jevisti
mluvit tak rychle jako v soukromi. Moli¢re pry tézko tlumil svou spontanni piekotnost, jez
Skodila jeho modulaci hlasu a artikulaci (Scherer 1966, 231). Constant Coquelin, jehoz
piednes byl napadné rychly, zdlrazioval, Ze herec se musi nauc¢it nemluviti moc rychle,
protoze ,,chvatnost vede k drmoleni* a d¢€lal si starosti, jak ,,udrzet ztetelnost i
pii nejrychlejsim tempu‘ (Coquelin 1968, 44-45). Herec, ktery v tradici Comédie Francgaise
pfednese komickou fe¢ jakoby krkolomnou rychlosti, pfedvadi svou virtuozitu v artikulaci, a
proto se zda, ze mluvi tak rychle; pfesné méfeni by patrné prokazalo, ze jeho piednes je
pomalejsi nez rychla mluva v dennim zivoté. Rozpor mezi rychlym pfednesem a artikulaci si
pln¢€ uvédomoval Heinrich Theodor Rotscher; ve svém pojednani o herectvi, publikovaném
poprvé roku 1841, také konstatoval, Ze vers, zejména v tragédii, uklada pomalejsi tempo nez
proza, protoze rychly prednes repliky ve verSi ma sklon nahrazovat rytmicky piednes
monotdnii taktu (Rotscher 1919, 134—135).

Takeé velice pomaly prednes se té¢zko kombinuje s vyznacnosti. Zde neni problém
hlasu a artikulace, ale udrzeni zietelné totoznosti jednotlivych slov, souslovi, vét a versii
jakozto jednotek smyslu. Mimochodem, tyz problém nékdy vznika i pfi prednesu rychlém;
Talma konstatuje, Ze pti uspéchané a rychlé feci predstavujici prudkost citu, ktery osobu
piremaha, musi herec skryt své usili prodlouzit si dech a pfili§ nedbat dvojtecek, stiednikli a
teCek (Talma 1825). Garrick byl mistr pomalé deklamace. Napiiklad kdyz hral Hastingse
v Jane Shoreové od Nathaniela Rowea, trvalo pry mu dvé minuty odptfednaset repliku o Sesti
versich; byl také slavny pro své dlouhé pauzy uprostred véty, béhem nichz zjevné dokazal
udrzet pozornost publika stejnym zplisobem, jako ji mtize udrzet zastaveny pohyb (Price
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1973, 12 a 19).

Hercovy pohyby a ptfednes jsou ve svém tempu koordinovany. Problémy vyznacénosti,
které vznikaji bud’ z rychlého ¢i pomalého tempa, rozhodné nespadaji vjedno vzhledem
k t€émto dvéma zakladnim prvkim herectvi, a piislusna technicka feseni se dokonce mohou
vzajemné srazet. Naptiklad je pomérné snadné dé€lat rychle gesta, kterd pouze doprovazeji a
jakoby podtrhuji fe¢, ale je mnohem t&z$i urychlit gesta prakticka, aniz by ztracela zietelnost.

Snaha zpomalit pfednes miize odpovidat zpomaleni pohybi a gest jenom do urcité
meze. Dal uz v ni lze pokracovat pouze pomoci pauz nebo tim, Ze se do zvukové struktury
fe¢i zavedou jisté hudebni principy. Ale pauzy maji v herectvi mnoho dalSich funkci a jsou
s to vyvolavat spoustu vyznamd, jeZ v daném piipadé¢ mohou rusit zameéry, které snahu
o pomalé tempo motivuji; herci jsou si zpravidla dobie védomi tohoto nebezpeci a zv1aste
toho nejskodlivéjsiho ze vSeho ndhodnych vyznamil, Ze je totiZ pauza vnimana jako dasledek
Spatné paméti (Talma 1825). Vkladani hudebnich principti miize zménit prednes ve zpév a
pfinést s sebou vSechny zdbrany, jimiz trpi operni herectvi. Ani zpév nemusi byt dost pomaly,
aby odpovidal tempu fyzického pohybu. V kathakali pteklad kazdého slova do gest, pohybti a
hry o¢i trva tak dlouho, Ze pévci opakuji kazdy vers tolikrat, kolikrat je to zapotiebi. To je
samoziejm¢ mozné jenom proto, ze v této form¢e divadla je fyzicky pohyb oddélen
od deklamace, pficemZ pohyby provadéji herci a deklamaci pévci-vypraveci (Scott 1972,
235-236).

Koordinované tempo pohybti a prednesu kazdého herce se neustale hodn¢ méni,
vétsinou bez piechodu nebo se stupniovanim pravidelnéjSim, nez k jakému kdy dochdzi
v bézném chovani. Toto neustalé obménovani je jeste dalSim zdrojem obtizi, i kdyz k nému
dochdzi u tempa, jez neni ani moc rychlé, ani moc pomalé, a vyzaduje znacnou davku
dovednosti ve fyzickém vykonu, v pfednesu i v jejich synchronizaci.

Organizace tempa piispiva k vyznacnosti herectvi nékolikerym zptisobem. Mimo jiné
se dik ni herecky vykon citeln¢, 1 kdyz ne vzdy napadné, lisi od kazdodenniho chovéni a
nabyva na rozhodnosti, urcitosti a vytiibenosti (abychom uzili terminii Stanislavského). Ale
jeho hlavni pfinos tkvi nékde jinde. Ty mnohé vice méné ziejmé obtize, které s sebou nese, 1
dovednost, s jakou je herec fesi, vyvolavaji v divakovi motorické reakce a tim i jeho vciténi
vuci herci. Schopnost navodit veiténi je dulezity prvek sémiotiky herectvi viibec a k tomu
patii i veiténi vaci hercim, které je tieba rozliSovat od veiténi do dramatickych osob
(Veltrusky 1976).

3. ROZBIRANI A SESTAVOVANI

3.1. Re¢ a fyzicka &innost

Pantomima je patrné nejkrajnéjsi a nejjednodussi ptiklad obecného aspektu herectvi,
ktery spociva v tom, ze herec rozbira a znova sestavuje chovani. V pantomimé je lidské
chovani rozbirano na své dvé zakladni soucasti, fe€ a fyzickou ¢innost, a prvni z nich je
vytazena. Tento postup sam o sobé sleduje zdliraznéni vizudlniho prvku. Avsak pantomima
nepozlstava pouze z potlaceni feci, ale také z vystavby fyzické ¢innosti do sobéstacného
souboru znaki. Tyto znaky také vyvolavaji jisté vyznamy, které v obycejném chovani
vyvolava fe€. Pantomima pfirozené nemize fe¢ nahradit (Engel 1785 — 1786, dopisy VIII,
XXX — XXXI; Decroux 1963, 135 a 144). Ale navozuje také vyznamy, které by e vyjadiit
nedokézala.

Pantomima ma jakysi protéjSek v feci za scénou. Vyslech ¢tyt osob na skiipci ve II1.
jednani Lope de Vegova Vzboureni na vsi (Fuente ovejuna) je predvadén takto: repliky
soudce a Ctyt obéti za kulisami jsou prokladany komentafi osob, které je vidét na jevisti.
Neptitomnost fyzické akce zaostiuje pozornost na repliky, které s ni souviseji a zdlraziuje
kone¢nou odpoveéd’ kazdé z obéti na soudcovu otazku, kdo zabil velitele: Ze to byla vesnice,

109



Fuente Ovejuna.

Docela jiny zptisob, jak chovani radikalné rozebrat na fe¢ a vizualni prvek a znova ho
sestavit, charakterizuje loutkové divadlo a divadlo stinové. Zde je vizualni prvek nahrazen
umélymi znaky, kdezto fec€ si podrzuje svou lidskou kvalitu, jsouc ovSem vystavena
vSemoznym modifikacim, zplsobenym riaznymi formami ptednesu. Je vSak pozoruhodné, ze
loutkov¢ divadlo zjevné sahé castéji nez divadlo s Zivymi herci k pouziti umélého hlasu
(vétsinou vytvareného jakymsi druhem pistalky umisténé v prednasecovych tstech)
(Pimpaneau 1977a, 15, 54, 55, 78 a 107; 1979, 35; Mathur 1964, 118; Obrazcov 1957, 263 —
5; Soulier 1972, 22; Baty a Chavance 1972, 31).

Chovani se rovnéz rozbira na fe¢ a t€lesnou ¢innost v téch ¢etnych formach divadla —
od no, pres anglické mummings (mumraje) a disguisings (kukleni) 15. stoleti, az po inscenaci
Tolstého Vzkriseni v rezii Némirovic¢e-Dancenka v Moskevském uméleckém divadle
(Veltrusky 1976) — v nichz se tyto dv¢ zékladni slozky rozd€luji mezi dva rizné Cinitele:
na jedné stran¢ recitatory, pévce, vypraveéce, chor atd., a herce na druhé. I tady je fyzicky
projev Casto vystavén v piinejmensim autonomni, ne-li samostatny soubor znak.

V kathakali, jak uz fe€eno, je text zpivany vypraveci nejen hran tancem herctli, nybrz také
duplikovan jejich jazykem gest. Pouziti takového systematizovaného jazyka gest vSak délbu
funkci mezi recitatory a herce neptedpoklada: kathakali se svym jazykem gest vzniklo
mnohem pozdé&ji nez kudijattam, které ma velice podobny jazyk gest — ob¢ prameni

z védskych mudras (Auboyer 1961) — avSak neodd€luje fe¢ od vizudlniho prvku.

Jeste jiny zplsob rozbirani lidského chovani na ob¢ zékladni soucasti Ize nalézt
v opéra comique 17. a 18. stoleti provozované na pafizskych jarmarcich, kde se texty
(vaudevilles) psané na znamé melodie ukazovaly na velikych plakatech a herci provadéli
némohru, zatimco divaci — patrné vedeni né¢kolika herci mezi nimi — zpivali slova. Osolsobé
upozornuje, ze vaudeville odpovida kramarskym ¢i jarmarecnim pisnim (Osolsobé 1974,
170). Nekteré rysy divadla se také objevuji v provadéni kraméaitskych pisni samych, ale
zpisob, jak se zde chovani rozbira na fe¢ a na vizudlni prvek, je jiny (Veltrusky 1941a). Prvky
divadla jsou rovnéz pritomny v jinych formach podivané, jez kombinuji vypravéni
s ukazovanim obrazk, naptiklad v franu (Rezvani 1962, 121 — 122), Cin& a Indonésii
(Pimpaneau 1977a, 14; 1977b, 67 — 68).

Rozdéleni na jazykové a mimojazykové chovani nemusi byt uplné. V severoindické
Ramlile sanskrtsky ucenec z napadného mista na hraci ploSe nebo blizko ni vyzpévuje
vypravéni vzaté z Ramajany, véetné piimych feci ptipisovanych v textu osobam, zatimco
herci zaroven vypravéné udalosti predvadéji. Kdykoli u¢enec odzpiva piimou fec, udéla
pauzu, a piislusny herec zopakuje jeji podstatu moderni hindskou prézou; to, co fika herec, se
muze blizit doslovnému piekladu, ale mtze to také byt parafraze, ¢i dokonce smyslena
varianta. Nékdy se ucenec také zarazi, kdyz se zda vhodné, aby promluvil jeden z herct, byt
v basni zadna ptima fe€ neni (Hein 1972, 79 — 87). V typu ¢i druhu kabuki, ktery pochazi
z loutkového bunraku, herci pantomimicky predvadeji popisné pasaze, které deklamuje pevec,
ale sami pronaseji mnohé ¢i vSechny dialogické repliky. Kratkou repliku nékdy odiikava
herec 1 pévec stiidave, po slabikach. Pévec se mize ptidat k herci, kdyz vzlyka nebo se sméje
(Brandon 1978, 76 — 77). V prosinci 1891 se v patizském Théatre d’art davala hra Pierra
Quillarda La fille aux mains coupées (Divka s utatyma rukama), v niz se proza sttida
s verSem. Jevisté bylo hned za reflektory oddéleno od publika gazovou oponou. Verse
recitovali herci za timto zavésem, prozu vysveétlujici city a gesta a podavajici scénické
informace prednasel vypravéc pied zdvésem (Dedk 1976).

Velmi subtilné bylo lidské chovani rozloZeno do obou zékladnich soucasti, kdyz se
Garrick a pani Pritchardova uchylili k jakémusi druhu Sepotu na zacatku scény po vrazdé
v Macbethovi. Tim, Ze ztlumili hlas, zfejm¢ vyzvedli hru o¢i a obli¢ejovych svalti, gesta a
pozy. Jak to napsal soudoby kritik: ,,Jejich vzhled a jednani nahradily slova. Co ftikaji, jste
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slyseli, ale vice jste se dozvéd¢li dik rozruseni mysli, jez davalo najevo jejich jednani a
chovani. Basnik zde dava dokonalému herci pouze predlohu* (Price 1973, 20).

Francouzské tragické herectvi téze doby mozna vytvotilo opak Garrickovy metody
tim, Ze ptisné omezilo dynamicky aspekt fyzického projevu a vypracovalo deklamaci tak, aby
byla hlavnim nositelem jevistni akce; kdyz mél herec predvést velkou fec€, ziejme strnul
v krasné poze.

3.2. Pfednes

Hercav prednes je vysledek rozebrani feci a jejiho nového sestaveni. Zaklady jsou
k tomu poloZeny jiz v textu, to jest v jeho vyznamové struktute a zvukovych vlastnostech.

John Gielgud dava dva velmi poucné a zcela odlisné piiklady toho, jak vyznamova
vystavba ovlada ptednes. V Richardu II. Shakespeare aZ po navratu krale z Irska, témét
v poloviné hry, povoli herci, aby rozvinul vnitini zivot osoby pomoci vynikajicich kadenci a
variaci. AvSak i1 kdyz v téchto pozdéjSich scénach subtility kralovskych replik dovoluji
nekonecné odstiny a nuance, hlasovy vykon musi zlstat v ramci verse, protoze ptili§ mnoho
pauz a napadnych zmén tempa by brzdilo akci a zni€ilo Utvar textu (Gielgud 1979, 28). Druhy
priklad je z Jak je dilezité miti Filipa od Oscara Wildea. Ttebaze hra vyzaduje volné tempo,
smysl dialogu se rozptyli a jeho postup je brzdén, pokud herci neutvareji prednes tak, Ze
obétuji smich u jistych vtipnych replik tomu, aby poradny smich ptisel potom. Na ilustraci
uvadi tento kus dialogu:

JACK: Mluvis ptesné€ jako zubaf, mily Algy. A to je velikd nestoudnost, mluvit jako
zubat, kdyz zubaf nejsi. Budi to mylny dojem.

ALGERNON: To pravé zubati vzdycky délaji.

Gielgud komentuje: ,,Jestlize herec, ktery hraje Jacka, dovoli publiku, aby se sméalo
po slovech ,.Budi to mylny dojem®, Algernonova odpovéd nevyzni a bude se zdat
nadbyte¢na. Herci, ktefi se vyznaji ve spadu a nac¢asovani, si s dialogem pospisi a Algernon
rychle vpadne se svou replikou, aby se publikum nesmalo, dokud ji nevyslovi (ibid., 82).

Zvukovy tvar textu je vysledkem mnohonasobného vybéru, ktery autor déla na vSech
urovnich: vybér slov, potfadi, v némz po sob€ nasleduji, vyznamova a syntaktické spojeni
mezi nimi, vétna struktura a zpisob, jak na sebe véty navazuji, systém versifikace a tak dale.
Na vsech téchto urovnich vybér tlumi nékteré zvukové vlastnosti jazyka a vyzveda jiné.
Pouze jeden ptiklad: timbre neboli ,,barva“ hlasu se tlumi, kdyz se do poptedi dostava
intonace se svym sméfovanim k plynulému vinéni a naopak, plynulost intonace se rozrusuje
Castymi a nahlymi zménami timbru, které mu davaji predni misto mezi zvukovymi
vlastnostmi (Mukatovsky 1939). Zvukovy tvar textu se nikterak neomezuje na tak obecné
rysy, tyka se kazdého detailu: jde o specifické melodické kiivky a kadence, specifické
zabarveni hlasu, stupné vydechové intenzity, pauzy, zmény tempa atd. Ttebaze recitator ma
stale jesté znacnou volnost v pozméiovani a interpretaci, sam zpusob, jak zvukové utvaieni
textu rozbira a znovu sestavuje zvukové vlastnosti jazyka, tvoii zaklad hercova prednesu
(Veltrusky 1941Db).

Ptednes Ize rozlisit na hlasovy projev a vlastni slova, a kazda z téchto ¢asti mize byt
vice mén¢ neutralizovéana, aby vynikla druhé. Herecka anekdota (jiz zminénd) o tragédovi,
ktery vyvolal nadSeny potlesk n¢kolika nesmyslnymi versi, kdyZz zapomnél text na vrcholném
misté hry, ilustruje neutralizaci slov. Hlasovy projev je do znacné miry neutralizovan
ve prospéch slov ve Hie Samuela Becketta. Herci skryti v Sedivych vazéch, z nichz jim
vyc¢niva pouze hlava, obraceni celou dobu k hledisti, zde maji podle autorovych pokynt
mluvit bezbarvym hlasem, kromé¢ fidkych momenti, kdy dramatik ptfedpisuje néjaky vyraz.

Zarovenl ma kazdé obdobi ¢i Skola sviij vlastni styl prednesu a téméi kazdy herec svou
vlastni metodu. Oba pozlstavaji ve zvlaStnim zptsobu, kterym se rozbiraji a opét sestavuji
zvukové vlastnosti jazyka; mohou se proto liSit od zvukového tvaru textu a dokonce jit proti
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nému. Podle jednoho svédectvi bylo ,,skutecné komické™ vidét Konrada Ekhofa hrat
Corneillova hrdinu, protoze jeho ,,prozaicky* pfednes kontrastoval s pompézni poezii dialogu
(Engel 1785 — 1786, dopis VII). Herci Vymarského dvorniho divadla stravili za Goethova
vedeni n€kolik let tim, Ze se ucili hrat hry psané verSem (Flemming 1949, 64 — 67). Historie
divadla je plna zprav o snahach dramatikti pfimét herce, aby mluvili ,,pfirozené®,
,heafektované* atd.; ve skutecnosti to byl pokazdé konflikt mezi zvukovym tvarem dramatu a
dobovym nebo individudlnim slohem ptednesu.

Ve svém pusobeni na pfednes se tendence k rozbirdni a sestavovani uplatiiuji
v pomérné uzkych mezich. Nemohou vyustit v eliminaci jistych slozek v zdjmu vyzvednuti
jinych, jako je tomu v pantomimé nebo u feci za jevistém, ani nemohou uplné navzajem
odd¢lit jednotlivé slozky, jak se to déje v loutkovém divadle, v kathakali apod. jejich
pusobeni se omezuje na to, ze vice méné neutralizuji jisté zvukové kvality a podfizuji je
jinym. Dokonce i stupen této podfizenosti se mize pozméenovat, alespon do urcité miry, kdyz
herec neni ochoten obé&tovat efekty, jez by mohl z neutralizované kvality vytézit. Nekteti
francouzsti herci dokazi stfidat hlasové zabarveni, i kdyz pfednaseji alexandriny klasické
francouzské tragédie. Snazi se to smifit se silné¢ dominujici intonaci tim, Zze méni timbre
jenom od jednoho verse ¢i poloverse k druhému, kdezto uvnitt téhoz poloverse jej udrzi
neménné.

Snad nejvice se mize piednes pfiblizit k Gplnému vytazeni n€které zvukové kvality
jazyka pti pouziti umélého hlasu jako v nd, v nékterych formach lidového a loutkového
divadla atd. Existujici popisy zptisobu, jak pouzivaji um¢lé hlasy herci v n€kterych
anglickych lidovych ptedstavenich nebo ¢eskych folklornich hrach (Southern 1968, 50; Brody
25; Bogatyrev 1940, 115 — 129) naznacuji, Ze se vytazuje artikulace, tedy ¢lenéni feci
na samohlasky, souhlasky a slabiky; ale zda se, ze je tu takeé jistd oscilace mezi timto krajnim
postupem a pouhym znejasnénim artikulace (Bogatyrev 1940, 115). Artikulace urc¢itych
hlasek je siln€¢ modifikovana, ale rozhodné€ ne eliminovéana v né (Tamba 1974, 44-49), coz
ovSem nevylucuje potlaceni nékteré jin¢ zvukové kvality feci. Pokud je mi znamo, tyto jevy
jesté nebyly podrobeny plné lingvistické analyze.

3.3. Fyzicky projev

Tendence k rozbirani a sestavovani lidského chovani se mohou prosazovat mnohem
volngji s ohledem na fyzicky projev. Nékterd ¢ast téla je dosti Casto nejen neutralizovana nebo
znehybnéna, ale i ¢asteéné nebo uplné vytazena z projevu.

V jedné alzbétinské hie hraje jeden z hercti s pravou rukou na pésce. Aby si bylo
mozné piedstavit pravdépodobny dopad tohoto faktu na jeho herecky vykon, je tieba mit
na paméti bohatou gestikulaci alzbétinskych hercti. Pozornost divak je k této zvlastnosti
pfedem piivolana. Kdyz osoba, kterou tento herec hraje, je vyzvéana, aby néco vypravéla,
zacne svou repliku slovy. ,,Musite snést neotesanost mého vypravéni, protoze, béda, mizu
jednat jen levou rukou; takhle ted” gestikuluju® (Bradbrook 1960, 23). Velice pravdépodobné
byly pohyby levé paze a ruky, trupu a hlavy a mozna celého téla rozvinuty do mimotadné
exhibice béhem feci, ktera nasledovala.

V ptedstaveni topeng pajegan (pro jednoho herce) Jelantik jde do Blambanganu,
zaznamenaného na Bali, herec pfedstavujici blambanganského kréle zistane sedét, pficemz
natdhne paze smérem k publiku a rozechvéje své dlouhé nehty; pronese hrozivou fec
k divakim (v niZ s nimi jednd, jako by také byli dramatickymi osobami) a jak mluvi, jeho trup
a paze se pohybuji podle zbésilé hudby (Emigh 1979, dodatek). Ve druhé casti
severoindického Kathaku (ptedstaveni pro jednoho herce) sedi herec se skiizenyma nohama
na zemi, zatimco zpiva dlouhou pisenn zhruba epické povahy, a ilustruje ji pomoci jakéhosi
jazyka gest, ktery kombinuje napodobiva, metonymicka a piisn¢ lexikalizovand gesta; tato
gesta neduplikuji text jako v kathakali nebo kudijattam, nybrz pouze piedvadéji cetna slova a

112



souslovi (Hein 1972, 36 — 46). Hercova pozice vsed¢ béhem této druhé ¢asti predstaveni je
pazi a rukou, sem tam prokladané napodobivymi prvky (ibid., 35). V komedii Prisel na veceri
od George S. Kaplana a Mosse Harta herec v hlavni roli (kterou po svém névratu z Ameriky
hral v Praze Werich) zlstava sedét po celé predstaveni, stavé na odiv svou dovednost

v prednesu, mimice, gestech, pohybech hlavy i trupu a v p6zach horni ¢asti téla.

V Ordo representationis Ade, nejstarsi z dochovanych sttedovékych her napsanych
narodnim jazykem, dva herci piedstavujici Adama a Evu hraji dlouhé scény pokuseni, padu a
soudu za zavésy a ¢alouny, které obklopuji r4j a kryji jejich téla az po ramena. To je krajni
projev obecné tendence této hry omezit pohyby hercti doprovazejici dialog, aby neodvadély
pozornost od jemnych a prchavych vyznamu vyvolavanych dialogem samym.

V Beckettové Konci hry jeden herec sedi celou dobu v koleCkovém kiesle, kdyz
predstavuje slepého a chromého muze, ktery nemiize stat, jiny znadzoriiuje muze, ktery se
nemiize posadit, a dva dalsi ztélesiiuji beznohé i lidi v popelnicich. V jeho Stastnych dnech je
herecka v prvnim jednani i zahrabana az po pés a az ke krku v druhém, béhem néhoz se
mohou pohybovat pouze jeji oci a oblicej, zatimco herec je po vétSinu ¢asu skryt mohylou,

v niz je zahrabéna, takze je ¢as od ¢asu na chvilku vidét jen malé fragmenty jeho téla, napft.
tyl holé hlavy, paZe nebo ruka. V jednom misté je tyl jeho hlavy zardmovan rozloZenymi
novinami, které ma pfedstavovana osoba €ist, ale ruce, jeZ noviny drzi a obraceji stranky,
zustavaji skryty. Fyzické Cinnosti pfipisované muzské osob¢ jsou vétSinou pomysiné a
vyvolavané na mysl divaka fe¢i herecky. Teprve ke konci hry se herec objevi cely i a leze po
Ctytech.

Jelikoz hlava, tvar a o¢i maji obrovskou dilezitost v chovani kazdého ¢loveka a
ve vSemoznych reakcich (rozpoznani, zajem, udiv, pochopeni, ptitazlivost, odpudlivost atd.),
které vzbuzuje v jinych lidech, dvojita tendence rozbirat chovani a zase ho sestavovat se ¢asto
zaméiuje na hlavu a jeji pomér k ostatnimu télu.

V piedstaveni newyorské skupiny Bread and Puppet Theatre nazvaném Johanka
z Arku (1977) je v ttetim obraze vidét herecku celou zahalenou, v¢etné hlavy, v bilé latce;
na kolenou myje podlahu hadrem, ktery si macha ve Skopku. Tento banalni pohyb t¢la udivuje
divaka svou neobycejnou krasou. To proto, Ze hlava a oblicej, zahalené stejné jako zbytek
téla, nepfitahuji pozornost tolik, jak by to jinak délaly; jsou neutralizovany v tom smyslu, ze
tvar je skryta a hlava vnimana pouze jako jedna z ¢asti téla, tak jako paze, trup a nohy atd.
Posun divakova zajmu, k némuz tak dojde, odhali krasu pohybu, ktery v Zivoté vidél tolikrat,
aniZ mu vénoval jakoukoli pozornost.

V Beckettoveé Hre, jak uz fe¢eno, pouze nehybné hlavy herct vy¢nivaji z vdz, v nichz
jsou uzaviena jejich téla. Navic jsou vazy v proporci k hlavdm tak malé — jenom asi metr
vysoké — Ze herci musi bud’ stat v propadlisti nebo po celé predstaveni klecet (v tom ptipadé
jsou vazy vzadu oteviené). Whose Life is it Anyway? (Nakonec ¢i je to Zivot?) od Briana
Clarka ukazuje hrdinu, ktery je krom¢ hlavy a krku naprosto ochromen a béhem celého
piedstaveni lezi na nemocni¢ni posteli; je vSak tfeba poznamenat, ze kdyz hru davali
v londynském divadle Savoy, postel ¢as od casu natocili, aby bylo herce vidét z riznych thla
a horni ¢ast postele byla nékdy zdvizena, aby se na chvili dostal do polohy naptl v sedé.

Kdyz skupina TSE v roce 1978 davala v Théatre Montparnasse hru, kterou Geneviéve
Serrauova ud¢lala z Balzacovy povidky Peines de coeur d une chatte anglaise (Milostna
souzeni anglické kocky), méli na sob¢ herci plastické zviteci hlavy vytvotfené Rostislavem
Doboujinskim, které byly v poméru k jejich télim velké. Dik tomuto jedinému rysu bylo
jejich chovani rozebrano a znovu sestaveno nékolika riznymi zpisoby. T¢la, zvIaste
koncCetiny, vypadala ponékud zdrobnéle a stejné tak gesta a pohyby, coz jim dodavalo
neustaly priivodni vyznam t€l a pohybt zvitecich, i tam, kde hra hercti neobsahovala zadny
prvek napodobeni chovani zvirat, ktera ztélesiiovali. Pohyby a polohy hlavy byly zdiiraznény
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jeji velikosti a jesté vice tim, Ze odpadla hra oc¢i a obli¢ejovych svali. Tak pot'ouchlé
mysSlenky liSaka — sviidce nastrojen¢ho do dustojnické uniformy — kdyz si prohlizel mladou a
krasnou kocku — byly piisobivé naznacovany mirnym sklonénim hlavy k levému ramenu,
zatimco hercova leva ruka si hladila pomysIné fousky; normalné naklonéné poloha a rytmicky
pohyb hlavy hrace na violu vypadaly nesmirn¢ laskyplné, kdyz mél hlavu psa s plandavyma
usima.

Edith Evansova v roli Arkadiny z Cechovova Racka v inscenaci Theodora
Komisarzevského v londynském New Theatre (1936), uzivala polohy hlavy k vyjadreni
vyznamu kontrastujicich s témi, které vyvolaval zbytek jejiho fyzického vzezieni a ¢innosti:
,,KdyZz poprvé vstoupila, byla samy ismév a ptvab, ale kdyz sedéla zady k publiku, aby
sledovala Konstantinovu hru, z thlu jeji hlavy bylo vidét, Ze pod vsi tou sladkosti je to
sobecka Zena ve velmi $patné nalad&* (Gielgud 1939, 294).

Zeami, velky herec a dramatik no z 15. stoleti, prohlasuje, ze herec v Zenské roli nesmi
mit nehybnou §iji (Zeami 1960, 71). Profesoru Gombrichovi vdé¢im za upozornéni, Ze
zasadni dtlezitost tohoto malého detailu chovani by mohla souviset s japonskym zenskym
ucesem. Je zajimavé, Ze stejny rys se pouziva i v bunraku. Hlava muzské loutky je pfipevnéna
ke krku pevné, aby byla dokonale vzpfimena. Hlava Zenské loutky je pfipevnéna volnéji a
ponékud se vychyluje doptedu; v diisledku toho je kvalita pohybu jina (Scott 1973, 55).

V kazdodennim chovéni hlava, obli¢ej, o¢i, oboci, usta atd. tvoti jeden celek.

V hereckém projevu je tento celek Casto rozebran, aby se vydé¢lila jedna z jeho slozek. Krajni
ptipad je Beckettovo Not I (Ja ne), kde jsou viditelna pouze tsta herecky; kdyz se hra davala
v Théatre d’orsay v Patizi, byl to jediny vizualni znak v celém piedstaveni, protoze postava
Posluchace byla vynechana.

V kathakali je tvat znehybnéna silnou vrstvou plastického nali¢eni, takze hra oci je
oddélena od mimiky, s niz je velkou mérou organicky spojena v lidském chovani. O¢i jsou
zéaroven zduiraznény co nejvice. Herci si davaji do o¢i rostlinnd seminka, od kterych se jim
zaniti bélmo, aby bylo rizové, kdyz jde o zamilované hrdiny a hrdinky, rubinové rudé, kdyz
hraji démony atd. (Jones a Jones 1970, 36). Obrovska dulezitost o¢i a jejich hry odlisuje
kathakali od jedné ze starSich forem jihoindického divadla, z niZ patrn€ vzniklo, totiz
Kresnattam, kde herci maji masky (Pimpaneau 1979, 6). V mén¢ extrémni podob¢ se
neutralizace mimiky a zdlraznéni o¢i objevuje v mnoha druzich divadla; na druhé stran€ herci
Casto pouzivaji jakysi tmel na modelovani urcitych casti obliceje (nosu, brady, tvare, Cela
atd.), coz znehybni nékteré obli¢ejové svaly, 1 kdyz ne vSechny jako v kathakali.

Avsak vztah mezi nali¢enim a mimikou je problém, ktery se neomezuje jen
na techniky, jez do kazdého z nich zasahuji. V hereckém stylu aragoto divadla kabuki Easto
nalieni pozlistava z vyraznych Cervenych, modrych, cernych nebo Sedych linii, které sleduji
muskulaturu tvéare, a tak vyzdvihnou kazdy vyraz a kazdou hru obli¢eje (Brandon 1978, 69).
Naopak, kdyz je nali¢eni pouzito v klasickém ¢inském divadle — coz zdaleka neni ptipad
vSech hereckych postav — zaklada se na vysoce konvencionalizovaném systému symboliky
barev, barvy jsou Casto rozestfeny podle rozclenéni obliceje, jez jen vzdalené odpovida jeho
pfirozenému déleni na celo a tvare; nejcasteji rozdeluje tvar na tii ¢asti zhruba ve tvaru
pismene Y (brada, obvykle zakrytd vousy, je zd4 se vyznamové neurcitd). Plocha, kterou
pokryva ta kterd barva v ramci tohoto schématu, symbolizuje podil vlastnosti, jiz dana barva
znamena, na celé¢ mentalité a postoji pfedstavované osoby. Navic mize obecné schéma dané
pismenem Y byt dal zkomplikovéano pfidanim dalSich geometrickych prvkil. Tak je osoba
starého muze Casto oznacovana horizontalnim obocim, které se tahne az k usim; Sasek ma
nékdy na ¢ele namalovan trojuhelnik postaveny vrcholem na kofen nosu. Pfitom podle
piijatelné hypotézy byl cely tento systém li¢eni, ktery popira muskulaturu, ptevzat ze starych
véalecnickych masek, s tim, Ze se symboly malovaly pfimo na hercovu tvaf, aby mu praveé
umoznily obli¢ejovych svalt pouzivat. Tfebaze naliceni pomiji fyziognomii, mimika je
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v ¢inském divadle velice dulezitd a je podrobena stejné piisné ,,lexikalizaci® jako gesta a jiné
pohyby (Brusak 1939).

obli¢ejovych svalll, ale mize hereckou postavu vybavit vyznacnou, ba ndpadnou fyziognomii,
jez znaéné prispiva ke smyslu této postavy.

Navic, tfebaze maska skryvd mimiku, nemusi hereckou postavu ptipravit o jeji
proménlivé fyziognomické slozky. Naptiklad masky 70 jsou modelovany tak, aby nabyvaly
mnoha ruznych vyrazi podle uhlu odrazu svétla. Nepatrnd zména thlu, v jakém je maska
mladé Zeny vystavena svétlu, zméni napt. mily, ponékud dvojsmyslny ismév ve vyraz
hluboké melancholie. Herec stale pozménuje polohu hlavy, aby vznikl sled vyrazii
odpovidajici odvijeni textu (Sieffert 1960, 22). Podobn¢ je tomu s maskami v piedstaveni
topeng: nabyvaji riznych vyrazl z riznych zornych uhli. Nez si herec vybere masku, drzi ji
v ruce, otaci ji riznymi sméry a hraje si s pohybem rtiznou rychlosti, aby zjistil, zda maska
»Zlje*“ a jak se ,,chce hybat*; odklad4a masky, v nichz neni Zivot (Emigh 1979). Americky
mim, ktery jel na Bali naucit se topeng, si po ptijezdu koupil n¢kolik krasnych masek, ale
kdyZ ve svém Skoleni dosel do stadia, kdy mohl masky zalit pouZzivat, zjistil, ze ty, co si
koupil a které byly vytezany pro obchody pro turisty, vypadaly dobfe na zdi, ale
pro piedstaveni byly nevhodné, protozZe jejich vyraz se pii pohybu neménil (Jenkins 1979).

Kdyz v prosinci roku 1800 divadlo Drury Lane davalo vano¢ni pantomimu Harlequin
Amulet, Joseph Grimaldi v roli Punche m¢l na sobé masku s dlouhym nosem ,,zatizenou
mechanismem pér, kterymi se délaly grimasy®, jak to sdm pozdé&ji popsal (Findlater 1978, 88).

Rozbirani fyzické Cinnosti nepozistava pouze v tom, Ze nékterd cast téla je
neutralizovédna, znehybnéna ¢i vyfazena z predstaveni; spociva také v tom, jak se provadi
kazda poza ¢i pohyb, i ty nejjednodussi. Jednim z hlavnich ukold dramatické skoly
Moskevského uméleckého divadla bylo naucit studenty rozbirat a sestavovat chovani v obou
ohledech. Jednou byl student kritizovan, Ze se vyziva ,,v naturalismu pro naturalismus®,
podruhé byl jiny chvalen za to, ze hled4 sviij projev na peclivé vybranych prvcich
ze skutecného Zivota, za to, Ze nic nebere prosté tak, jak to piijde, nebo ze si bere jen co je
nutné, o nic vice, o nic mén¢, a ze ma smysl pro proporce (Stanislavskij 1946b, 247 — 250).
Také zasada Stanislavského, ze herec musi mit uvolnéné svaly a pouZzivat jen téch, které jsou
pro pohyb vykonavany v daném okamziku absolutné nutné (ibid., 159 — 176), se tyka
rozbirani a sestavovani lidského chovani.

Argumenty, s jejichZ pomoci Stanislavskij vysvétloval, pro¢ se musi herec naucit
chodit tak, aby v kazd¢é fazi kroku pIné vyuzil ty svaly, kterych je v ni tfeba, a uvolnil vSechny
ostatni, jsou v této souvislosti zvlast’ poucné. Presné jako trenéii atletiky upozoriuje, ze
v bézném zivote¢ vétsina lidi chodi nespravné. Na jevisti musi herec chodit podle zakonii
ptirody a anatomie lidského téla. Herci, kteti svoje zlozvyky chiize nenapravili vhodnym
cvicenim, se uchyluji k riznym umélym prostiedkim, aby tento nedostatek zakryli. Nauci se
chodit néjak zvlastnim zplsobem, ktery je nejen pitoreskni, nybrz i nepfirozeny. Takovy druh
teatralni jevistni chlize se nesmi plést se skute¢nou jevistni chlizi, zalozenou na piirodnich
zakonech (Stanislavskij 1954, 46). To je znicujici kritika pokusii hercii sestavit chovani, aniz
ho rozebrali. A piesto v nekterych divadelnich strukturach se herec ziejmé nauci rozebrat
chovani prave tim, zZe se cvici v konvencionalizovanych pohybech; staci pfipomenout topeng,
kde skoleni znamena naucit se riizné pohyby nazpamét'. Takze jadro Stanislavského
argumentu je vlastn¢ v tom, ze tendence sestavovat je neoddélitelna od tendence rozbirat.

Tvrzeni Stanislavského, ze herec musi na jevisti chodit pfirozené€ (coz je néco jiného
nez schopnost chodit pfirozen¢), a implikovany odsudek umélosti 1ze ponechat stranou.
Prameni spiSe z jeho uméleckého presvédceni nez z jeho pochopeni povahy herectvi viibec.
Ve skute€nosti se vysoce umélé znaky zalozené na silné konvenci mohou v herectvi
rozvinout, jen bylo-li chovani diikkladné rozebrano. Ve hie Pockej chvili herci kabuki, kteti si
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li¢i paze, hrud’ a nohy tak, aby zdlraznili svalstvo celého téla (Brandon 1978, 69), by si to
nemohli dovolit, kdyby jejich pohyby byly poznamenany n¢jakymi zlozvyky; herec ve stejné
hte, ktery ma na sob¢ kostym tfikrat tak objemny nez je normalni, a zachazi s mecem pies dva
metry dlouhym (ibid.) — kostym kabuki n€kdy vazi az dvacet pét kilogramt (Ernst, 107) —
musi své télo a pohyby dokonale ovladat. Vynikajici atletické schopnosti Josepha Grimaldiho
vysvétluji jeho uspéch v Harlequin Amulet, kde kromé t€zké masky popsané vyse m¢l velky a
tézky hrb jak na hrudi, tak na zadech, vysoky homolovity klobouk a tézké dievaky (Findlater
1978, 88). Lexikalizace, dik niz slozky herectvi v klasickém ¢inském divadle nabyvaji
riznych vyznami, jez jsou jenom vzdalen¢ spiiznény s témi, jejichz nositeli jsou

ve skutecném zivote, zjevné predpoklada, Ze i velmi jednoduché pohyby budou provadény a
kombinovany s velkou ptfesnosti.

3.4. Sekvence

Také posloupna kombinace je zaleZitost procesu rozbirani a skladani. V kabuki je
obecna tendence, 1 kdyz to v zadném piipad¢€ neni obecné platné pravidlo, aby herci mluvili a
provadéli pohyby stiidavé, spiSe nez simultanné (Brandon 1978, 85). To lze nalézt i
v nékterych formach evropského sttedoveékého divadla. Taz tendence se nékdy projevuje, byt
méng soustavne, mezi némohrou a bezprostiedné nasledujicimi promluvami v alzbétinském
divadle. Tak némohra, kterou za¢ina druhé jednani Antoniovy pomsty od Johna Marstona
vyusti v Pierovu fe¢. Némohra, pohiebni prtivod, vrcholi, kdyz syn a manzelka mrtvého
,»smaceji satky slzami, polibi je a polozi na mary poklekajice. Potom odejdou vSichni kromé
Piera, a Piero vybuchne v feC plnou nadavek na mrtvého a odhali svou pravou tvar vraha
(Mehl 1965, 126 — 127).

Tato tendence miize také ovlivnit strukturu jednotlivé akce. Talma vychvaloval
,»umély prostfedek*, dik némuz herec miize vyvolat dojem, Ze osoba mluvi nesmirné rychle;
nez zacne mluvit, ud€la rychly némy tkon: gesto, postoj, pohled. ,,Tento tikkon hodné ptida
k vyrazu, nebot’ odhali mysl tak do hloubi prostoupenou, ze si v netrpélivosti, aby uz se mohla
projevit, vybrala rychlejsi znaky. Tyto umélé prostiedky ptispivaji k tomu, co se pravem
nazyva doplikova hra, coz je uplné podstatné soucast divadelniho uméni, kterou je velmi
nesnadné si osvojit, podrZet a dobte uplatnovat™ (Talma 1825). Je zajimavé, ze naprosto
stejnd metoda byla Talmovi doporucena, i kdyZ ne v umyslu docilit stejného efektu,
na samém zacatku jeho drahy, kdyZ ho otec v dopise z Cervna 1780 upozoriioval na to, ze
Garrick Casto uzival doplikové hry k uvedeni promluvy: ,,(...) odpovéd’, kterou mél dat, byla
ohlasena jeho hrou a ptirozenym pohybem téla“ (Augustin — Thierry 1942,22).

Stanislavskij mnoho experimentoval s posloupnou kombinaci celych akeci.
Nepochybné pod vlivem Némirovic¢e-Dancenka si za vychodisko vzal psychologii jednéni, to
jest myslenku, ze prubéh kazdého jednani je ur€¢ovan mnoha védomymi a nevédomymi cili,
jak fyzickymi, tak duSevnimi (Stanislavskij 1957, 134 — 135). Pozdé&;ji, aniz opustil tento
pojem cilii, vyvinul také technictéjsi koncepci, Ze se jednani jako celek sklada z malych
fyzickych ukont, které 1ze navzajem izolovat, zkonstruovat jeden po druhém, a teprve potom
zkombinovat do koherentniho sledu (Stanislavskij 1946b, 233 — 238). Ale uz v raném stadiu,
dlouho pted timto pozd€jsim objevem, pochopil zékladni zptlisoby, jak proces rozbirani a
sestavovani pusobi na posloupné jednani. Za prvé se urcité jednani, které tvoti celek, rozdéli
do rozdilnych postupnych cil. Za druhé se deautomatizuje provedeni kazdé¢ jednotlivé akce,
odpovidajici jednotlivému cili (zde pozd¢ji nastoupil pojem malych fyzickych tikont). Za treti
se cile zfetézi pomoci naslednosti, stupiiovani, logiky pocitii a podobné¢, které ne vzdy spojuji
prvky jednéani ve skute¢ném zivoté. Za Ctvrté se jednotlivé cile kombinuji nejen na jednani
jako celek, ale také na ponékud vétsi jednotky ovladané Sirsimi cili, které se zase kombinuji
na jeSté vétsi, ale zietelné rtizné jednotky a tak déle, az se zkonstruuje d¢j celé hry
(Stanislavskij 1957, 123 — 127 a 131 — 136). Ttebaze se sestavuje z jednotlivych po sob¢
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jdoucich jednotek, ma sekvence jako celek svou vlastni jednotu (Stanislavskij 1946b, 212 —
215). Je tomu tak proto, Ze i proces vystavby sekvence mé své vlastni, specifické postupy
(ibid., 369-376).

Stanislavskij se samoziejmé nikdy nevzdal své mySlenky, Ze cela tato jednota nakonec
prameni z psychologie ptedstavované osoby a situace; nebyl teoretik, nybrz umélec. Avsak
v jinych formach divadla jsou postupy, jimiz se buduje sekvence, riiznou mérou
konvencionalizované. Naptiklad v kabuki ptedstavuji herci nebo skupiny hadku mezi
stojicimi protivniky tim, Ze se postupné, krok za krokem, vzajemné ptiblizuji; tyto kroky
znazornuji vzrustajici zar hadky. Kdyz je tohoto postupu zapotiebi v piedstaveni, jez zaroven
vyzaduje hru sedicich hercli oto¢enych ¢elem k publiku, postupy se protinaji. Tak naptiklad
behem scény vyslechu v Seznamu predplatitelii se dva herci na sebe hnévivé divaji a pohnou
se smérem k sobé, pak se otoc¢i k hledisti, aby pfednesli dalsi repliky a oba postupy takto
stiidaji tak dlouho, az jsou tésn¢ u sebe ve stitedu (Brandon 1978, 98—101).

4. SOUSTAVNOST CI VNITRNI LOGIKA

4.1. Obecna soustavnost lidského chovani

Budouci herec topengu béhem pocatecniho stadia svého vycviku, kdy se u¢i pohyby
jeden po druhém, aniz by m¢l na sob¢é masku, nesmi délat zadné grimasy, kdyz se snazi
kombinovat pohyby nohou, pazi a téla hrozn¢ nezvyklymi zptisoby. Dlivod tohoto zékazu je,
ze v pozd¢jsim stadiu bude muset jeho tvar, byt skrytd maskou, odpovidat predstavované
osob¢ a vyjadfované nalad¢, protoze jinak by se t€lo pohybovalo nespravné (Emigh 1979).
Lidské chovani je vzdycky tak ¢i onak soustavné a pozménéni kterékoli z jeho slozek, i kdyz
skryté jako hercova tvar v topengu, nese s sebou zmény vsech ostatnich. To neplati jen
o riznych nositelich fyzickych ¢innosti, nybrz o lidském chovani v jeho celistvosti. MySlenka
obsazena v radé, kterou dostal Talma od svého otce, ze totiz napravou drzeni téla v bézném
zivoté a t€locvikem by mohl vylepsit i svlij prednes, je v tomto ohledu krajné diilezita. Stejné
tak Stanislavského ptesvédceni, ze kurzy akrobacie mohou zvysit rozhodnost hereckého
vykonu ve vSech jeho aspektech.

Prikopnické studie v této oblasti podnikl Eduard Sievers a jeho Skola pod nazvem
Schallanalyse, zejména pokud jde o spojitosti mezi zvukovym tvarem textu, piednesem a
zpusobem, jak se pohybuje télo, paze a obliCej. Sievers doSel k zavéru, ze zptisob prednesu a
fyzické chovani jsou psychologicky a fyziologicky propleteny v nedilny komplex (Sievers
1924). Dilezitost téchto objevil pro studium hereckého projevu, struktury a vzajemné
zavislosti jeho slozek a spojitosti mezi textem, piednesem a télesnym vykonem je ziejma.
Sievers také definoval zédkladni motorické typy a poukazal na to, Ze v recitaci a hudbé¢ trpi
vykon inhibicemi, jestliZze autor a interpret patii k typtim Gplné protilehlym (ibid.). Kdyby se
tato teorie rozvijela dale, pomohla by mozna vysvétlit obtize, do kterych se herec nékdy
dostava, kdyz se snazi sladit sviij osobni zplisob s pozadavky textu, zvlaste s jeho inherentnim
zvukovym tvarem. N¢které ze zvlastnosti kazdého dané¢ho herce jsou mozna zakorenény
hloubéji nez v dobovych konvencich nebo v jeho vlastni ruting.

Rtzné druhy tlaku, které vznikaji z psychofyzickych spojitosti mezi textem,
pfednesem a pohybem, a mozna z protikladii mezi motorickymi typy, 1ze uvolnit hlasovym a
fyzickym Skolenim do té miry, ze herec miize zamérné vytvofit napeti a rozpory mezi textem
a svym pirednesem, mezi svym piednesem a fyzickym chovanim, mezi svymi gesty a pohyby
zbytku téla a tak dale. Nicmén¢ nelze tento tlak odstranit uplné.

Herci a divadelnici znaji jevy, jeZ Sievers zkoumal z vlastni zkuSenosti: piedmluva
k The Fairy Queen, adaptaci Shakespearova Snu noci svatojanské, kterd vysla roku 1692,
pfirovnava tragédii k opete a prohlasuje, Ze herec mtize mluvit prave tak falesné, jako zpévak
muze faleSné¢ zpivat (Price 1973, 14). Kdyz se herci Vymarského dvorniho divadla snazili
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pod Goethovym vedenim piekonat ,,prozaicky‘ ptednes piedchozi generace a naucit se fikat
hru ve versich, jejich snaha se sice soustiedila na deklamaci, ale neomezila se na ni: museli
také nalézt odpovidajici ,,krok a drzeni téla“ (Goethe 1802). Kdyz Firmin Gémier nedokézal
ptivést herce, aby vyjadril néjaky cit, stavél ho do riiznych jinych postojl, az se dostavil
zadany ucinek (Dullin 1946, 31).

Gielgud ma za to, Ze herec musi pfizpiisobit své vyjadirovaci prostiedky poZadavkim a
kvalité textu, na némz ma pracovat, a ze text, at’ je psany jazykem Shakespearovym, nebo
nejmodernéjsi hovorovou fe¢i, ma sviij vlastni zvukovy tvar, ktery herec musi nalézt a ktery
muze jaksi nést cely jeho vykon (Gielgud 1972, 4 — 5). Richard II. dovoli herci, aby si doptal,
»vychutnaval jazyk, ktery ma tikat a stavél se do védomé piivabnych poz, ale zaroveii
poetické spletitosti role a jeji hudebni zdmér vyzaduji naprosto uvédomélou metodu ,,hlasové
a plastické interpretace* (ibid., 29 — 30). V Shakespearovych komediich text rovnéz urcuje
takové véci, jako je fyzickd vzdalenost mezi herci, takze ,,rezisér by mél neustale
experimentovat, aby ji co nejlépe vyuzil® (ibid., 25). Gielguda samého nejdiive pfitahovaly
kostymované hry, ale po n¢kolika shakespearovskych sezénach v Old Vicu si zacal
uvédomovat, jak nesmirn¢ dovedny musi herec byt, aby dokdzal ,,fikat alzbétinsky vers ¢i
prézu a nosit kostym presvédcive a s autoritou (ibid., 3 — 4).

Zvukova podoba textu je Casto natolik mocnd, ze herec, ktery se ji v raném stadiu
ptipravy na roli zcela podda, mize mit potom zdbrany, kdyZ se snazi ptidat gesta, mimiku a
pohyby (Dullin 1946, 90 — 91). Stejné plati opak. Herec, ktery rozvine sviij t€lesny vykon
bez ohledu na zvukové vlastnosti textu, trpi zabranami v pfednesu, zapomina slova, kokta atd.
Stanislavskij, jehoZ Spatna pamét’ na slova byla dlouho piislovecna (Némirovi¢-Dancenko
1950, 74 —5), je vynikajici piiklad druhého typu; byl k jazyku hry tak necitlivy, Zze svym
zéktim v ranych zkouskach Othella vzal text a nutil je, aby si vymysleli své vlastni repliky
(Stanislavskij 1957, 216 — 218).

4.2. Specificka soustavnost herectvi

Zde nejde jen o duslednost lidského chovani obecné, nybrz o specifickou dislednost ¢i
vnitini logiku herectvi pod dopadem urcité rozhodujici slozky. To je jasné vidét na zabranach,
kter¢ Casto zasahuji do fyzického vykonu opernich herct. Stanislavskij v mladi postiehl, ze
rytmus jejich pohybli neodpovidé rytmu hudby, ze ve skutecnosti jejich pohyby Casto nemaji
vubec zadny rytmus (Stanislavskij 1946a, 99 — 100). To je disledek intimniho sepéti mezi
fe¢i na jedné stran¢ a mimikou, gesty, postoji a pohyby na stran¢ druhé (Mukatovsky 1940).
Kdyz je fe¢ nahrazena zpévem, ma tento celek tendenci se rozpadnout; typ pohybu, ktery
odpovida hudb¢, neni bézné chovani, z n¢hoz je operni herectvi odvozeno, nybrz tanec. Piesto
inhibice, které suzuji operni herectvi po nékolik generaci, nejsou opeie inherentni. Jsou spise
vysledkem toho, Ze konvence, které tidi herctiv fyzicky vykon, se pies ¢etné drastické zmeény,
k nimz ¢asto dochéazelo béhem poslednich zhruba sto let, vic a vic vzdalily od téch, jez
prevladaly ve vzdalenéj$i minulosti, a s nimiz pravé pocita opera. Svéd¢i o tom i to, Ze Goethe
pied necelymi dvéma sty lety piijal za své ne€které z tradicnich postupii operniho herectvi jako
prostiedek reformy herectvi v mluveném dramatu (Flemming 1949,75 — 76).

Utvareni mnoha dalSich slozek se podili na vnitini logice, ktera je hereckému vykonu
vlastni. V anglickém lidovém ,,tanci s rohy* z Abbots Bromley maji herci bizarni masku se
zvitecimi parohy, ale nemaji ji nasazenou na hlavé, nybrz ji drzi v ruce (Brody, s.a., 26).
Tento jednoduchy prostredek déli funkce tak dilezité ¢asti téla jako je hlava mezi dvé rtizné
slozky. Tim se radikaIné méni vSechny vztahy mezi slozkami téla a chovani. O uc¢inku
pon¢kud velkych zvitecich hlav, které vymyslel Doboujinsky pro ptedstaveni Les peines de
coeur dune chatte anglaise skupinou TSE, uz byla fe¢: téla herct a jejich pohyby se zdaly
zdrobnélé a délaly nepiimo dojem, Ze maji néco spolecného se zvitaty. Pisobeni masky a
kostymit muze jit jeSt€¢ mnohem dal. V jedné fazi divadelné provadéného uctivani ducha

118



v indické jizni Kanatfe (Ashton 1979) mé herec pokryvku hlavy, kterd zhruba zdvojnasobuje
jeho vysku, v jiném stadiu ma jinou obrovskou pokryvku hlavy zaroven s velkou horizontalni
ozdobou v pase, takze jeho trup vypada nepatrny, coz se napadné rozchazi s proporcemi
lidského téla, které bylo vystizné popséano jako ,,sestavajici z t€Zkého trupu a mnohem
mensich ptivéskl pazi, nohou a hlavy* (Arnheim 1948). To automaticky tpln¢ méni vSechny
vztahy mezi tikony jednotlivych Casti téla. V topengu se cely pohyb hercova téla ptizptisobuje
pozadavkiim ménivych vyrazii masky, neboli, podle vlastnich slov hercti topengu, zpiisobu,
jak se maska ,,chce hybat* (Emigh 1979).

Dik vyznacnosti herectvi je jeho soustavnost piisnéjsi nez soustavnost obycéejného
chovani. V kazdodennim zivoté ufeknuti, ob¢asné koktani, ,,6* nebo ,,hm*, moment vahani,
hledani slova, neobratné gesto, nespravny pohyb opravovany ve svém prubéhu apod.
nepodryvaji soustavnost, protoZe jsou to integralni soucésti osobniho chovani. Stejna
nedopatteni vSak znici soustavnost hereckého projevu. A kdyz mé herec kteroukoli z téchto
vad zahrat jako rys chovani pfedstavované osoby, na jeho projev ¢ihd nebezpeci; publikum ji
muze omylem brat za jeho vlastni defekt. Sam Stanislavskij upozoriioval na to, ze kdyz herec
hodla ukazat n¢jaky defekt osoby, mél by byt s to jej ,,pfedvést jen ve spravné miie*
(Stanislavskij 1954, 38).

Organizované tempo hereckého vykonu zna¢né ptispiva k tomu, aby jeho soustavnost
byla ptisna. Krom toho, ze v kazdém daném okamziku klade na herce jisté¢ pozadavky, které
je Casto obtizné splnit, je to také silny faktor soustavnosti celého predstaveni. Rotscher
rozliSuje tfi ,,momenty* tempa piednesu, které samoziejmeé plati i o fyzickych ¢innostech:
tempo jako ,,obecna‘“ mira pohybu dramatického dila v Case (zde lze piipomenout Gielgudav
postieh, ze Jak je diilezite miti Filipa vyZaduje volné tempo); ,,specidlni* tempo, které je ddno
v ramci ,,obecného* tempa jednotlivym osobam; tempo jako sila, kterd ,,individualizuje*
jednotlivé ndlady a pocity osob (Rotscher 1919, 133). To je stale jesté pfilisné zjednoduseni.
,Obecné* tempo piedstaveni je slozity vysledek ,,specidlniho® tempa riiznych hercii a
»individudlniho* tempa jednotlivych okamzikd, a zase ,,specialni* tempo kazdého herce je
slozity vysledek ,,individualniho* tempa jednotlivych okamzika. Nebyt toho, ze termin
hereckého vykonu vyustuje do jakéhosi druhu rytmu.

Repliky a pohyby kazdého herce jsou obCasné, protoze se herci béhem jednani stfidaji.
Tudiz kazdy ze zasahti t¢hoz herce ptispiva k “specidlnimu‘ tempu, které ho odliSuje od jeho
spoluhercti a k “individudlnimu® tempu dané¢ho okamziku, které s nimi sdili. Jinymi slovy,
tempo kteréhokoli z jeho zasahti se néjak srovnava na jedné stran¢ s tempem jeho vlastnich
ptedchozich i pozdéjsich zasaht a na druh¢ stran€ s tempem zasahti ostatnich hercti, které
piedchézeji a nasleduji bezprostfedné. Tim vznika krajni citlivost kazdé repliky a kazdého
pohybu co do tempa. Normativni idea, ze kazda jednotliva situace vyzaduje urcité tempo,
od n¢hoz se herci mohou odchylit jen kdyz délaji chyby, je vyloZen¢ mylna. Nesporné vSak
vnitini logika hercova projevu trpi, kdyz se jeho postupné akce nekombinuji do koherentniho
tempa, a jesté vice, kdyz se postupné akce jak jeho samého, tak i1 spoluhercti neskladaji
v obecné tempo celého predstaveni.

Vzhledem ke specifickym rystim, jimiz se vyznacuje soustavnost herectvi, je
pro divadelni teorii obtizné, aby Cerpala pouceni ze studii mimiky, gest a pohybt
ve skutecném zivoté€. Tento problém se neklade, pokud jde o jazykové slozky herectvi. At se
tyto slozky sebe vice odchyli od zpiisobti jinych uziti jazyka, stale jeste jsou fizeny
jazykovym systémem. T¢lesné chovani, na rozdil od jazyka, netvoii koherentni sémioticky
systém.

4.3. Prvky nesoustavnosti a ,,divakav podil*
Soustavnost herectvi, 1 kdyz je relativné pfisna ve srovnani se soustavnosti bézného
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chovani, neni nikterak iplna a vSudypritomna. Nemluvé¢ o tom, jak Constant Coquelin usnul a
chrépal na jevisti, herec musi béhem ptedstaveni délat mnoho praktickych ¢inti: zvednout
piedmét, posadit se a vstat, jist, udefit a tak dale. Casto je ,,hraje”, spojuje znak s danym
¢inem (Veltrusky 1976). Je zcela logické, ze Stanislavskij, ktery mél sklon zatizit herce co
mozné nejvetsim mnozstvim praktickych ukont, kladl takovy diraz na hru s pomyslnymi
predméty jako ucebni metodu a denni cviceni: ¢im vice praktickych tikonli musi herec
provést, tim dilezitéjsi je jeho schopnost spojovat s nimi znaky, tak aby se soustavnost jeho
vykonu nerozbila iplng. Ostatné ho to malokdy zbavi nutnosti tyto ukony skute¢né provadeét.
Rizné metody, jak ho této nutnosti zprostit, existuji, ale jsou dosti vzacné. Zajimavy piiklad
1ze nalézt v kabuki: velkou dfevénou bednu, o kterou se perou osoby v Bedné caje, drzi
zespoda jevistni pomocnik, takze pro herce je bez tize a nerusi jejich tane¢ni pohyb (Ernst
s.a., 109).

Dalsim potencialnim zdrojem nesoustavnosti je fakt, ze herec do urcité miry vytvari
sve dilo pii kazdém predstaveni znova pied o¢ima publika. Od jednoho pfedstaveni
k druhému se miize ménit znacné ¢i jen trochu. Dilezité je to, Ze herec se pokazdé nachdzi
ve “stavu piekvapeni®, jak to vystizn€ nazval Michel Bouquet; dat tvar jakémukoli
prekvapeni, k némuz skute¢né dojde, je zalezitost zlomku vtefiny, takze zalezi na solidnosti
jeho techniky, zda to dokéze (Bouquet 1979). A kazdy objev, ktery herec takhle udéld, ,,musi
stale zlistat pod kontrolou a souviset pfi kazdém jednotlivém pfedstaveni s vykonem ostatnich
herct* (Gielgud 1979, 9). Pti tomto usili dat tvar nahlému prekvapeni mize technika
kteréhokoli herce selhat. Kromé toho variace kazdého herce inspiruji jeho partnery a zaroven
ohrozuji soustavnost jejich vlastniho projevu.

Kdykoli se mluvi o elementech nesoustavnosti v hereckém projevu, vznika nebezpeci
nedorozuméni. Podle historky, ktera zda se byla ve své dob¢ dost popularni mezi divadelniky,
blahoptél Garrick francouzskému herci k tomu, jak hral opilce, s jedinou vyhradou: leva noha
zustala stiizliva (Engel 1785 — 1786, dopis XXIV). At je pravdiva ¢i ne, historka obrazi
béznou mylnou predstavu, Ze kazda jednotliva slozka hereckého projevu sdéluje sama o sobé
n¢jaky definovatelny vyznam. Ve skutecnosti je nositelem vyznamu (¢ili ma smysl)
predstaveni ve svém celku, kdezto rizné slozky jsou vyznamné tim, jak vSechny pfispivaji,
kazda svym zpasobem, k celkovému smyslu piedstaveni. V klasickém ¢inském divadle nejsou
napiiklad hercovy pohyby nijak pozménény, kdyz piedstavuje opilého ¢loveka; znacit opilost
dramatické osoby ma za kol hudba (Brusak 1939).

Skute¢né momenty nesoustavnosti pronikaji do herectvi tou mérou, jak jisté prvky
vykonu zlstavaji mimo dosah umélcova zaméru. Jejich zaClenéni do struktury je ukolem, jejz
predstaveni klade obecenstvu. To je co Gombrich nazyvé ,,podil divaka® (Gombrich 1985,
213 —331). Gielgudovi nezabranily jeho ,,bezvyznamné nohy*, aby byl velky herec.
Zameérnost kazdé umélecké struktury spociva v posledni instanci na zaméru vnimatele spis
nez na zaméru puvodce, a oscilace mezi zamérnosti a nezamérnosti je jeden z podstatnych
ryst uméni (Mukarovsky 1943).
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LOUTKOVE DIVADLO A HERECTVIi

V tomto ¢lanku bude loutkafstvi zkoumano ve svétle teorie herectvi. Jsem si védom
nebezpeci, které tento pristup s sebou nese: urcité aspekty loutkového divadla, tieba 1 dulezité,
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mohou byt nechténé vynechany. Avsak oba divadelni druhy jsou navzajem tak izce spjaté a
jejich polarita je tak mnohostranna, ze komparativni studie nutné¢ musi vynést na svétlo rizné
rysy kazdého z nich, které by jinak mohly uniknout pozornosti. Rozhodnuti postupovat
od herectvi k loutkaftstvi, spiSe nez opacné, nevzeslo z n¢jaké apriorni ptedstavy o prvenstvi
toho ¢i onoho druhu, nybrz z ditvodu ¢isté praktickych: i kdyz je teorie divadla s zivymi herci
stale jeSté zpracovana velice neadekvatné, je mnohem pokrocilejsi nez teorie loutkafstvi.
Abych se vyhnul zbyteénym komplikacim, tento ¢lanek se zabyva pouze loutkami
v pravém slova smyslu, to jest trojrozmérnymi loutkami bez ohledu na jejich tvar a techniku
manipulace. Vynechava stinové divadlo, protoze ma rizné slozky a postupy, které se
od loutkového divadla lisi. Tiebaze se v javanském wayang kulit muzi tradiéné divaji
na platno radéji zezadu za u€inkujicimi a orchestrem, aby je vidéli v ¢innosti a sledovani stini
ponechévaji Zendm, neni pochyby o tom, Ze v stinovém divadle se pozornost obecné
soustfed’uje na stin promitany na platno, spiSe nez na predmét sam, jak je tomu v loutkovém
divadle. Podle vystizné formulace Magninovy nema stinové divadlo povahu pohyblivé
plastiky jako divadlo loutkové, nybrz pohyblivého obrazu (1862 /1852/, 181). Mezi obéma
formami ovSem existuje mnoho styénych bodi a vzdjemnych vlivi, tak jako mezi nimi a
divadlem s zivymi herci, ale stinohra je, zd4 se, té¢snéji spjata s riznymi formami, které
kombinuji vypravéni s predvadénim obrazkil (jako kramaiské pisné): nékteré materialy z Ciny
a Indonésie dokonce naznacuji, Ze stinové divadlo vzniklo prave z této okrajové divadelni
formy piredstaveni (Pimpaneau 1977 a, 14; 1977 b, 67 — 68), 1 kdyZ neni pravdépodobné, ze
by se to kdy dalo prokazat jako fakt.

OBECNE SEMIOTICKE RYSY

Dvojité signifiant a signifié v herectvi a loutkafstvi

Herectvi 1ze stru¢né definovat jako predstavovani lidskych a antropomorfickych
bytosti (véetné zvifat) a jejich jedndni a chovani lidskymi bytostmi a jejich jedndnim a
chovanim. Na to se redukuje v posledni instanci. Avsak herectvi, jako divadlo vlibec, je
uméni nesmirné slozité. Zde je tieba i vzit v tivahu jeho ¢etné stranky, nebot’ polarita mezi
herectvim a loutkafstvim se tyka vétSiny z nich, ne-li dokonce vSech.

Signifiant vytvarené herectvim je dvojité: pozlstava z herecké postavy na jedné strané
a jeviStniho jednani na strané druhé. Ty jsou vzdjemné komplementéarni prostfednictvim
metonymie, ale zarovei jsou protikladnd jako dva nerozlu¢né poly téhoz signifiant.
Nesestavaji nutné ze stejnych slozek, ackoliv se vzdy o mnohé podileji. Nadto miize jeden
z nich, ¢i dokonce oba, obsahovat jisté slozky, nékdy klicove dulezité, které nejsou vytvareny
hercem, nybrz prameni z divadelniho prostoru, z pouziti strojniho zatizeni, svétel, zvuk,
hudby atd. Signifi¢ je také dvojité, protoze nejsou predstavovany jen lidské ¢i
antropomorfické bytosti, nybrz i jejich jednani a chovéni. Ale paralelismus mezi dvojitym
signifiant a dvojitym signifié je spi$ zdanlivy nez skutecny. Hereckd postava nemusi vzdy
piedstavovat dramatickou osobu: miize naptiklad znamenat prostfednika mezi osobami a
divéky, jako tfeba uvadéce, ,,prolog®, vypravéce a podobné. A zase jevistni jednani
nepfedstavuje vzdy jednani: jisté akce nemaji v tomto ohledu zadny smysl, ale velice
prispivaji k vystavbé osob nebo dynamizuji scénu, rozc¢lenuji hraci plochu, oddéluji ji
od prostoru pro divaky atd. (Veltrusky 1976). Tyto slozité vztahy jsou vSudyptitomné, ale
v kterékoli dané divadelni struktufe zstavaji nékteré z nich latentni.

Loutkové¢ divadlo vyzdvihuje rozdil mezi hereckou postavou a jevistnim jednanim a
jejich dynamické vzajemné vztahy, ale zarovei je zamotava. Vyzdvihuje je tim, Ze mezi
nezivou postavou a jednanim, které ji proptjcuje manipulace a hlasovy projev, je napadny
rozpor. Zamotava je tim, Ze vytvari rozpor i uvnitt jednani, mezi jedndnim zptisobenym
manipulaci, osvétlenim, scénou a tak dale na jedné stran¢ a hlasovym projevem na stran¢
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druhé. Vzajemné ptisobeni obou rozport smétfuje k tomu, aby se nad polaritou herecké
postavy a jevistniho jedndni nastavéla struktura trojita.

Vsechny tfi ¢leny signifiant navozuji vyznam pomoci podobnosti. Nezivy predmét je
viceméné podobny lidské ¢i antropomorfické bytosti. Fyzické jedndni, které se mu dodava, je
viceméné podobné jednani a chovani predstavované bytosti. Vztah mezi takovym jednanim a
tim, co ptedstavuje, je vSak odliSny. Neznamena jen jednani pomoci podobnosti, nybrz i
metonymicky subjekty, které se toho jednani Gcastni — ve vétSin€ ptipadi Cinitele, v n€kterych
trpného Ucastnika. Tento rozdil mezi postavou a jednanim neni absolutni, protoze bytost
zobrazena nezivym predmétem muize také, byt nemusi, implikovat jisté jednani ¢i typy
jednani pomoci spojitosti (zbrojnos, policajt, Carodéjnice, Cert, KaSparek, Pierrot, Petruska
atd.). Hlasovy projev také znamena hlasovy projev predstavované bytosti pomoci podobnosti
a zaroven sdili zvlastni rys fyzického jednani v tom, Ze znamena nejen feci, ale také mluvciho
a n¢kdy adresaty. AvsSak jeho vztah k replikdm, které predstavuje nebo znamena, neni tentyz.
Je to lidsky hlasovy projev piedstavujici fe¢ lidskych nebo antropomorfickych bytosti. Jinymi
slovy, signifiant a signifié¢ zde maji stejnou povahu: nékteré modifikatory hlasu pouzivané
v loutkéfstvi hledi tento rys zmirnit ¢i potlacit.

Proschan poukazuje na to, ze v n€kterych formach africkych loutkovych predstaveni
podobnost loutky a pfedstavované bytosti je tak nepatrna ¢i vzdéalend, Ze v klidové poloze je
nepostiehnutelna. Jisté loutky nabyvaji vyznam prostiednictvim jednani: pohybem,
specidlnimi efekty ohné nebo lamp atd., nebo replikami prondSenymi normalnim lidskym
hlasem, zatimco loutky zlistavaji nehybné (Proschan 1980, 32). To je zakladni princip
loutkéfstvi obecné. A¢ kazdy ze tii Cleni signifiant navozuje vyznam pomoci podobnosti,
slozity celkovy vyznam (¢i struktura vyznamti), jejz sdé€luji vSechny dohromady, vyvéra
rovnéz z mnohonasobnych metonymii, které je vSechny tfi spinaji. Jako loutkai dosel Latshaw
v praxi patrné k stejnému postiehu jako Proschan, ale jeho formulace jej bohuzel zuzuje na to,
co zaujima moderni loutkaie: ,,Abstraktni tvar, jimz se hyba tak, aby to m¢lo smysl, mize byt
stejné tak zivy jako tvary, jez pfipominaji lidskou nebo zvifeci podobu.* (Latshaw 1978, 43)

Hlasovy projev samoziejmé nepfispiva k vystavbeé smyslu jen tim, ze se podoba
promluvam pifedstavovanych bytosti, které ma vyvolat. Je také nositelem feci s celym jejim
vyznamovym potencidlem. Toho se nékdy vyuziva jako jeste dalSiho prostiedku k zdlraznéni
rozporu mezi vizualnim jedndnim a hlasovym projevem. Napiiklad za ¢asti Cikamacu
Monzaemona pévec — vypravec japonského loutkového divadla nejen piednésel dialog, ale
také vkladal mezi repliky vypravéni popisujici vizualni akce osob, jak je soucasné predvadély
pohyby proptijcované loutkam jejich manipulatory.

Toto je pro ilustraci kratka pasaz ze Spolecné smrti milencii u Sonezaki, scéna 1,
od Cikamacu (podle anglického piekladu Donalda Keena, 1961):

KUBEIDZI: Ty drzej ufednickej mriousi! J4 z tebe tu drzost vytludu!

VYPRAVEC: Popadne Tokubeiho vpiedu za kimono a oba zapasi, vyméujice si rany
a strkance. Ohacu k nim bézi, je bosa.

OHACU (k méstaniim): Prosim vas vSechny, zastavte tu rvacku! Je to maj pfitel. Kde
jsou nosici? Pro¢ néco nedélaji? Tokubei dostava vyprask!

VYPRAVEC: Sviji se uzkosti, ale je bezmocna. Jeji zdkaznik, vesnicky bambula, ji
silou nacpe do nositek.

ZAKAZNIK: Neni mozné, abys pfisla k ahong.

OHACU: Pockejte, prosim, asponi chvili! Ach, jsem tak nestastna!

VYPRAVEC: Nositka rychle odnesou pry¢ a uz je slyset jen ozvénu jejiho placiciho
hlasu. Tokubei je sam; Kubei Dzi ma pét kumpant. Z blizkych stankti vybéhnou muzi a
vSechny je klacky zenou k lotosovému jezirku Kdo $lape po Tokubeim? Kdo ho bije? Nelze
fici. Vlasy ma rozcuchané, pas rozvazany. Klopyta a pada tu na jednu, tu na druhou stranu.
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TOKUBEI: Kubei Dzi, ty sviné. Myslis si, ze vyvaznes zivej?
VYPRAVEC: Potaci se kolem a hleda Kubei Dziho, ale ten utekl a zmizel. Tokubei
padne na zem a s trpkym placem nahlas natika.

Pokud jde o jevistni jednani, které nepiedstavuje jednani, typicky ptikladl jsou
nadavky a rdny, jez od malych loutek znova a znova sklizi loutkéfi (nebo snad uvadéc)
Tupihlav v loutkovém piedstaveni predvadéném v Bartoloméjském jarmarku Bena Jonsona
(V/3). tyto akce se situuji mimo d¢j a neustale pierusSuji a pletou jeho rozvijeni. Jejich
sémioticky ucinek je vystavba predstavovanych osob a stirani rozdilu mezi hereckou postavou
dramatickou osobou tak, aby vznikl dojem, Ze loutky jednaji spontdnné. Dramatik to humorné
vyzdvihuje, kdyz divak Pytlik (sam dramatickéd osoba v Jonsonové hie) povzbuzuje dvé
loutky, jez tlu€ou Tupihlava, chvali je za dobry herecky vykon a pak se zepta: ,,Nafezali vam
moc?* Loutkar (také osoba v Jonsonov¢ hie) ho ujistuje: ,,Co vas to napadlo. Naprosto
diavérné: vse je jen divadlo.” Ale divék si neda nic namluvit: ,,No to jsme tedy vidéli, i a ty jsi
to citil, vid’, to si mn¢ muzes vykladat, co chees.*! Jevistni jednani, které nema smysl, pokud
jde o pfedvéadéni jedndni, mize také smétovat k vytvareni obrazu loutkare: o tom bude fec¢
pozd¢ji jako o aspektu vystavby signifie.

Vytvéteni postav, které nepfedstavuji zadnou dramatickou osobu, je, zd4 se, mnohem
mén¢ Casté v loutkovém divadle nez v divadle s zivymi herci. Alespoii to naznacuje empiricky
materidl, 1 kdyz, pokud je mi zndmo, tato otdzka nebyla nikdy systematicky zkoumana. Je
moznd priznacné, ze Sasek, jehoz osoba neni dale specifikovana, je v tradi¢nich ruskych
loutkovych ptedstavenich o Petruskovi pouzivan pro Epilog (to je v piedstaveni jeho jedina
funkce), ale Petruska sam déla prolog, ktery uvita divaky (Reeder 1981).

Loutkafi a herci

Mnoho autort popisuje loutkare jako herce. Nékdy je dokonce vlastnost hercti
pfipisovana vodi¢tim loutek, i kdyZ se jejich vykon omezuje na predvadéni loutek a
proptij¢ovani pohybu, kdezto hlasovy projev je svéten jinému umeélci. Tak naptiklad Scott
popisuje vodice bunraku takto: ,,Loutkaf je herec, umélec, ktery musi umét zpodobit mnozstvi
lidskych emoci, vznikajicich z dramatické situace. Jako u vSech dobrych hercti, jeho technika
musi byt bezvadna, aby byl schopen vejit do ducha role bez sebemensiho zavahani* (Scott
1973, 29).

Loutkaisky vykon je s herectvim tésné spjat a zaroven se od néj lisi. V nékterych
ohledech se shoduji, ale v jinych maji velice malo spolecného. A to, v ¢em se piekryvaji, se
roz$ifuje a zuzuje od jedné formy loutkatstvi k druhé.

Loutkaitv prednes patii do oblasti herectvi. AvSak v riznych formach loutkového
divadla je tato slozka oddélena od manipulace. Jeji oddéleni se nékdy zdlraziuje tim, ze jeste
jiné prvky herectvi — mimika, expresivni gesta atd. — jsou pojaty do projevu herce, ktery
predndsi slova: nejvyraznéjsi ptiklad je bunraku, ale stejny postup ma také svou dileZzitost
v jinych formach loutkového divadla, naptiklad v inscenacich francouzskych klasickych her
Spole&nosti Dominiquea Houdarta (Veltrusky 1977)%. Na druhé strang jisté formy loutkového

! V tomto ¢lanku pouziji k ilustraci loutkatskych postupti nékolikrat loutkové ptredstaveni piedvadéné v Bartoloméjském jarmarku. To klade metodologicky
problém. Jako integralni soucast hry neni ovSem toto loutkové predstaveni srovnatelné s historickym zdznamem loutkového ptedstaveni, které by se v té€ dobé
bylo skute¢né udalo. Patii do fiktivniho svéta, jejz hra vytvaii. Doba, kdy literarni historikové zkoumali hry jako Bartoloméjsky jarmark, aby napiiklad zjistili
socialni podminky, moralni hodnoty ¢i mentalitu loutkafe, puritana nebo zemana Pytlika, je naStésti za nami. Neni divod se domnivat, ze kdyz Ben Jonson toto
loutkové predstaveni do hry vsunul, podal vérny obraz loutkového divadla své doby. Ikonografie ukazala, Ze ani obrazky doprovazejici soudobé zpravy

o divadelnich pfedstavenich nelze nekriticky pfijimat jako dokumenty toho, jak skute¢né vypadalo jevisté a jak dekorace, herci a jejich pohyby; to vSak
nevylucuje, aby je historikové divadla s patii¢nou rezervou pouzivali jako material (Hogendoorn 1980). Svou povahou Bartoloméjsky jarmark napovida, ze
loutkové predstaveni, jez obsahuje, je viceméné jakasi humorna karikatura. Svédci o tom skutecnost, ze opétovné titoky loutek na loutkéfe, o nichz uz byla fec,
neustale prerusuji d&j a pletou jeho odvijeni a Ze navic vzajemna jednani loutek a dramatickych osob predstavovanych Zivymi herci loutkové piedstaveni Gplné
rozvraceji. Je-li to viak karikatura, poukazuje toto loutkové pfedstaveni k velice rafinovanému loutkafskému uméni, o némz, nebyt této hry, by nebylo znamo
prakticky nic. A alzbétinské drama poskytuje i jiné ptiklady ,hry ve hie®, ktera karikuje soudobé divadelni postupy a zaroveti je vynasi na svétlo. To naznacuje,
jakych vyhrad je tieba, ma-li se loutkové predstaveni hrané v Bartoloméjském jarmarku zkoumat jako doklad loutkaistvi té doby. Zaroven vsak tyto vyhrady
takové zkoumani umoziuji.

Moderni technika dovoluje nahradit piimy pfednes reprodukovanym. Hlasova slozka inscenaci Salcburského loutkového divadla poziistava z nahraného
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predstaveni neobsahuji zadné promluvy. Tak tieba v Italii osmnactého stoleti kvetl loutkovy
balet (Baty a Chavance 1959, 53 — 54); futuristické Balli Plastici, program pozustavajici

z péti kratkych vystupt v choreografii Gilberta Clavela a Fortunata Depera, byly uvedeny

v Teatro dei Piccoli v Rimé roku 1918 (Kirby 1971, 105); nékolik sougasnych loutkovych
spolecnosti, véetn¢ Salcburského loutkového divadla, dava balety nebo pantomimu
(Bogatyrev 1973); nékteré hry dZoruri obsahuji tanecni scény uz od pozdniho 17. stoleti a
pozdé¢ji byly Cisté tanecni hry, napt. Lvi tanec, adaptovany z kabuki (Scott 1973,72 - 73 a
111-115); a vSemozné tance loutek s hudbou, ale beze slov, existuji v Africe.

Manipulace loutkami je lidské jednani, které ve své obecné povaze neni formou
herectvi v pravém slova smyslu. Sama o sobé neptedstavuje lidské nebo antropomorfické
bytosti a jejich jednani a chovani; zplisobuje, Ze je predstavuji loutky. Do jisté miry je
srovnatelnd s jednanim malife nebo sochafte, které také zptisobuje, Ze obraz ¢i socha néco
predstavuje, aniz by co pfedstavovalo samo o sobg.'

Pohyby vodice loutek mohou nicméné obsahovat zietelné prvky herectvi. Naptiklad
indicky loutkai Mani Iyer ze statu Madras pohybuje loutkami pomoci silnych ¢ernych hilek,
které drzi v rukou, ale pohyby jejich hlav jsou pohyby jeho vlastni hlavy: jak hyba hlavou, tak
se hyba hlava loutky dik provazkim, které vedou z jeji hlavy ke kotouci na hlavé loutkaie
(Mathur 1964, 120). V ¢inském divadle spodovych hiilkovych loutek v provincii Kuang-tung
vodi¢ nejenze pohybuje hlavou a ocima loutky pravou rukou a pazemi rukou levou, nybrz i
vykouzli pohyb jejich neexistujicich nohou pohybem svych vlastnich nohou; jestlize ma pazi
zcela napnutou, pohyby jeho nohou se jaksi pfenaseji na loutku. Za tim ucelem provadi rtizné
tane¢ni kroky a kroky operni; kdyz je pfedstavovana zenska osoba, chodi se stehny
pritisknutymi k sob¢ a chodidla klade jedno za druhym, aby pohupoval boky (Pimpaneau
1977 a, 116 — 117). V patizském Théatre du Petit Miroir loutkai sdm dupe, kdyz dava loutce
pohyby oznacujici tézkou chiizi osoby nebo jeji zlostné dupani, a celé jeho télo se tiese,
kdykoli se ma trast loutka. Vodi¢im loutek v tomto divadle také piipada nemozné predvést
zufivé jednani dramatické osoby, aniz by jejich vlastni tvaf vzala na sebe zufivy vyraz (ktery
obecenstvo vidi vicemén¢ zietelné zaroven s odpovidajicimi pohyby, jez jsou propijCovany
loutce). V divadle loutek na nitich z Karnataky v Indii kazdy loutkat pohybuje jednou
loutkou, prednasi piislusné repliky a tanci sdm, kdyz dava loutce tancit, ¢imz ptispiva
k hudebnimu doprovodu zvonénim rolnicek, které ma pfivadzany ke kotniktim (Pimpaneau
1979, 35). V bunraku ve chvilich velkého napéti musi ten vodic, ktery hyba nohama loutky,
sdm siln¢ dupat do taktu pohybi, které loutce proptjcuje rukama (Scott 1973, 32). Kdyz
vodici davaji loutkdm odchazet, mohou zaroven pouzit mimicky sva vlastni t¢la tak, aby
vykouzlili odchod, pii némz je loutka tdhne vSechny tfi za sebou (Keene 1973, 9). V bunraku
Otome, kde byli tfi muzsti vodi¢i nahrazeni jednou Zenou, obsahuje manipulace vice prvkl
herectvi: rukama loutky pohybuji paze vodic¢ky zasunuté do rukavi kimona loutky, nohama
pohybuje vodicka svymi koleny a hlavou loutky pohyby vlastni hlavy (Pimpaneau 1978, 66).

To, Ze manipulace s loutkami miize obsahovat prvky herectvi, ma taktikajic svij
protéjSek v jistych prveich hercova projevu, které nepredstavuji lidské nebo antropomorfické
bytosti a jejich chovéani.

Gesto, kterym si herec nasadi glycerinové ,,slzy*, je mozna nejtrivialné;si ptiklad:
samoziejme je Casto zastirano, aby vypadalo jako vyraz Soku nebo smutku, jako otirani oc¢i
nebo smrkani.

vykonu opernich zpévakil. Zaznam piednesu pouziva také patizské Théatre du Petit Miroir (které sleduje tradici klasického loutkového divadla ¢inského z oblasti
Fu-tien a z Tchai-wanu), at’ uz je pfedstaveni ve francouzsting nebo v ¢instiné. Naopak zase dosud nedokonalé tehdejsi technika patrné pfispéla k upadku Teatro
dei Piccoli, kdyZ po smrti svého zakladatele zagalo pouZzivat hudbu a zpév z gramofonu (Cocuzza 1981). Obecné feceno, rozdil mezi nahranym a Zivym
piednesem se nezda mit hluboky uc¢inek na vyznamovou strukturu loutkového piedstaveni, jak ji vnima publikum. Tohle by vSak s velkou pravdépodobnosti
neplatilo, kdyby se nahravky pouzivaly u takovych forem jako bunraku.

Analogie mezi malifem nebo sochafem a vodi¢em loutek tady kon¢i. Malif a sochaf vytvafi znaky, kdezto loutkaf je mize vytvaiet, ale nemusi; jeho podstatna
funkce je davat jim dalsi ,,dimenzi* tim, Ze je uvadi do pohybu. Malif a sochaf netvofi své dilo znovu a znovu pied o¢ima divaka, jako to d¢la loutkaf; tento rys
ma prace loutkaie spoleény s hercovou.
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Potieba napovidat spoluherci je bohaty zdroj takovych akci. Herec, ktery ma zaseptat
slovo ¢i vers do ucha partnera, se musi dostat blizko k nému a do polohy, odkud to mtze
udélat, aniz by si toho vSimli divéci, a to v§echno zakamuflovat jako by jeho jednani mélo
smysl, coZ miZe trochu trvat. V londynském Coliseu jeden vecer za prvni svétové valky, kdyz
se ve scén¢ soudu v Kupci bendatskéem Ellen Terryova zarazila u verse ,,Ten upis tady / ti
nepiiznava ani krip¢j ...“, nemohla Edith Craigova vydrzet dobu, co to nejblizSimu herci
trvalo, nez jeji matku zachranil, a kiikla z napovédniho rohu ,,Krve, maminko, krve!*
(Gielgud 1939, 96). KdyzZ hrala Ellen Terryova chiitvu v Romeovi a Julii v Lyric Theater
v roce 1919, nasla vlastni feSeni obtizi ptisobenych jeji ochabujici paméti: kdykoli zapomnéla,
co ma fikat, zahrala hluchotu chiivy, a tak dala nékomu z ostatnich hercii Cas, aby ji to
poseptal (Gielgud 1939, 24). Ve hie o Uvedeni Panny Marie do Chramu, jak ji hrali v kostele
v Avignonu roku 1385, méli dva herci za kol dohlédnout na malou tfi nebo Ctyfletou
hol¢icku, ktera predstavovala Marii, aby se na jevisti chovala pfi msi ,,vyspéle a zbozné*;
herci se tkolu zhostili hrajice pfitom archandély Gabriela a Rafaela (Young 1933, 11, 241).

Takového zastirani neni zapotiebi v kabuki, kde se napovidani, pokud je nutné,
neujima spoluherec, nybrz herctiv osobni asistent, ktery se pohybuje za nim, aniz by sam hral:
podle zpravy z roku 1602, herci cornwallského mirdkula ,,neuméji role bez knizky, ale
napovida jim ¢lovek zvany Ordinary, ktery jim jde v patach s knizkou v ruce a tiSe jim fika,
co maji vyslovit nahlas (Bradbrook 1962, 121).

Predstavovani nadpfirozenych ukazli nebo mimotadné¢ krutych tkoni je jesté dalsi
zdroj hercova jednani, jez ptfimo nepiedstavuje lidské ¢i antropomorfické bytosti a jejich
jednani a chovani. Hojné ptiklady se najdou ve sttedovekych mystériich: nanestésti jejich
jevistni poznamky vétSinou udavaji pouze signifié, aniz by popisovaly prostiedky, jimiz se
predvadi, nebot’ to bylo cechovni tajemstvi. Tak naptiklad béhem piedstaveni Mystere de la
Passion (Pasijove hry) ve Valenciennes vidéli tfindctého dne divaci ¢loveka, jenz trpél
vodnatelnosti a byl ,,ptiSerné otekly* a ktery ,,v okamziku, na ptimluvu Krista, cely splaskl.
Devatenactého dne ukazoval Pana, jak se modli v zahrad¢ Getsemanské, ,,kde potil krev a
vodu, jez bylo jasné vidét kapat mu z téla* (Konigson 1969, 108 a 124). V Mysteére de la
vengeance et destruction de Jérusalem (Mystériu o pomsté a zkaze Jeruzaléma) byla scéna,
predstavujici Nerona, ktery chtél védet, jak se narodil, d’abla Gorgaranta ptestrojen¢ho
za doktora, ,,fezaCe®, tyrany Graparta a Trencharta a Agrippinu, ktera byla piivazana na lavici,
tloukla se v prsa, vzpinala ruce a lomila jimi, marné uproSujic svého syna, zatimco ji parali
biicho, nacez ,,fezac* prohlasil: ,,Tady to je, pane, tohle je liino*. Text pouze tika, Ze
k rozparani bticha je zapotiebi triku (une feinte), ale neposkytuje Zadné technické informace,
ani nenaznacuje, zda trik provad¢li herci predstavujici operatory, nebo ten, kdo hral obét’
(Cohen 1951/1906/, 151).

V kabuki akce tohoto druhu nejsou obvykle souc¢asti hercova vykonu; pokud je
zapotiebi triku k pfedvedeni nadpfirozeného jednani, je to ukol hercova osobniho asistenta
(kuronbo &i koken) a nijak se to neskryva. Napiiklad ve CtyFiadvaceti oddanych synech
Cikamacu HandZiho dva véleénici cht&ji vzit helmu hrdince poté, co ji ona odnesla
ze svatostanku. V tomto okamziku asistent pfipevni helmu na konec sasidasi, cerné natfené
bambusové ty¢e dlouhé skoro dva metry, a zvedne ji nad hlavy véle¢nikd. Pfi tanci, ktery
nasleduje a predstavuje stietnuti helmy s valecniky a jeji kone¢né vitézstvi, pohybuje helmou
podle velmi slozitého vzorce (Ernst 1956, 110). Nicmén¢ rozvinulo kabuki celou fadu technik
rychlé zmény kostymd, aby se herci umoznilo hrat n¢kolik roli — az sedm ¢i dokonce deset —
v rychlém sledu (Brandon 1978, 119 — 120).

To, ze herectvi pronikd do manipulace loutek a ze tikony, které nic nepiedstavuji,
pronikaji do herectvi, nerusi zakladni rozdil mezi t€lesnym vykonem loutkare a herce. Ale
ukazuje to, Ze tento rozdil je zaleZitost obecné povahy obou druhti akce a ne jednotlivych
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ukond, z nichz se v jednom ¢i druhém ptipad¢ sklada. A odrazi to stalou oscilaci mezi
loutkafstvim a herectvim, ktera existuje vSude, kde jsou oba druhy ptfedstaveni zivé a obraceji
se na stejné publikum.

Sémioticky systém herectvi a loutkarstvi

Herectvi je svébytny sémioticky systém, ktery ale neni samostatny. Pfes vSechny
spole¢né rysy se herectvi v divadle, ve filmu, v televizi, v rozhlase a pro gramofonové
nahravky, herectvi obsazené v ritudlech a prvky herectvi, jez se vyskytuji v zZivoté, navzajem
znacné lisi. Zaroven se rozdily mezi nimi mohou stirat dik rozdilim, které uvniti kazdého
z téchto druhti existuji mezi styly a historickymi obdobimi. Jak to vyjadril Gielgud: ,,Myslim,
ze v takzvaném klasickém hrani a v modernim, hovorovém hrani musite opravdu uplatiiovat
stejna pravidla; avSak v realistické hie je uplatiiujete ponékud tlumeng, tak jako ve filmu
musite mluvit mnohem min hlasité a jste omezeni celou fadou ceduli¢ek a znacek, které vas
udrzuji v dosahu kamery. Uplné jiny soubor pravidel se musite nauéit, kdyz natagite na desku
a zjistite, ze v tomto médiu muzete davat feci uplné jiné tempo a modulaci, nez kdyz jste ji
pronasel v divadle. V televizi je zase novy soubor pravidel.” (1979, 13).

Dullin analyzoval rozdil mezi divadelnim a filmovym herectvim s jasnoziivosti, jaka
se malokdy najde ve védeckych pojedndnich na toto téma. Ptes své postiehy vsak si pfipadal
velice trapné, kdyz hral ve filmu roli, kterou ptedtim hral v divadle, protoze zlstal v zajeti
svého divadelniho pfistupu k této roli. VSiml si, Ze v takovych piipadech se citil voln¢€ jen
tehdy, kdyz byl pon¢kud vykofenén zménénym prostiedim a atmosférou, zejména kdyz byl
n¢jak pozménén dialog (Dullin 1946, 135 — 147). Je tomu tak proto, ze herectvi je vzdy
pouhou ¢asti, jakkoli dalezitou, SirSiho sémiotického systému: a systémy, do nichz vstupuje,
se navzajem znacné¢ lisi, a lisi se také podil, ktery v kazdém z nich ma herectvi.

Touto rozmanitosti herectvi a pruznosti, jez z ni vyplyva, se snad da z¢asti vysvétlit
vytrvalost antinomie mezi divadlem s zivymi herci a divadlem loutkovym. Konkrétni podoba
antinomie se méni od obdobi k obdobi a od kultury ke kultufe. Zmény plynou ze skutecnosti,
ze se nejen loutkaistvi prizptisobuje rozli¢énym strukturdm herectvi, nybrz 1 herci reaguji
na rizné struktury loutkového predstaveni.

Zaroven je herectvi sémioticky systém, ktery pouziva znakli pochéazejicich z jinych
sémiotickych systému, at’ uz jsou zrakové ¢i sluchové, at’ jsou organizovany hlavné v ase ¢i
v prostoru, at’ navozuji vyznam hlavné pomoci podobnosti ¢i izomorfismu, anebo vécné Ci
priféené spojitosti atd. Kombinujice se v herectvi, v§echny tyto riznorodé typy znaki si
na jedné strané podrzuji své vlastni sémiotické zvlastnosti a na druh¢ strané se vzajemné
jakoby oplodiiuji, tj. Vzdjemné plsobi na to, jak ten ktery z nich navozuje vyznam (Veltrusky
1976). To plati také o loutkovém predstaveni, jez ovSem kombinuje rtizné sémiotické
systémy, z nichz Cerp4, zcela odlisné.

Jelikoz loutkové divadlo smétuje k tomu, aby se nadstavéla trojita struktura — neziva
postava, pohyb ji udéleny, hlasovy projev — nad signifiant skladajici se z herecké postavy a
jevistniho jednani, vyzveda rtiznost pouzitych znakii a podivnost zplisobu, jak se kombinuji.
Vnitini antinomie jevistniho jednani, poziistavajiciho z proptij¢ovaného pohybu a lidského
hlasového projevu, viceméné¢ piitahuje pozornost k sémiotickému rozdilu mezi hlasovym
projevem a vSemi ostatnimi znaky. Jak jiz bylo feceno, hlasovy projev se neomezuje na to, ze
evokuje to, co predstavuje (fe¢i dramatickych osob) pomoci podobnosti, jako ostatni slozky.
Nejenze predstavuje hlasovy projev, ale také jim je. Kromé toho je nositelem jazyka. A
zpusob, jak jazyk vyvolava vyznamy, kontrastuje s podobnosti, na niz zavisi vyznamovy
potencial vSech ostatnich slozek. V kazdodennim zivoté tento sémioticky protiklad zlstava
veétsinou pod prahem védomi, nebot’ fyzické chovani mluvciho, jeho mimika, gesta a postoje
se splétaji v nerozlucny celek nejen s jeho hlasovym projevem, ale také s tim, co fika
(Mukarovsky 1969). V herectvi jsou soucasti jedna od druh¢ oddéleny a sestaveny v celek
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viceméné odlisny, ale zptsob, jak jsou sestaveny, je stale jesté podroben zakontm lidské
fyziologie. V loutkafstvi se propijcovany pohyb a prednaseny jazyk kombinuji naprosto
svobodné, takze se vSechny sémiotické rozdily a protiklady mezi slozkami mohou dostat
do popiedi.

Jedna z hlavnich sémiotickych zvlastnosti herectvi spociva v tom, ze znak neni vné
umélce (Zich 1931, 55). Herec se vSemi svymi fyzickymi vlastnostmi skutec¢né lidské bytosti
je osobn¢ pritomen ve znaku, ktery vytvari. Bogatyrev zdlraznil sémiotické implikace této
skute¢nosti, kdyz upozornil, Ze herec je jediny Zivy subjekt v divadelnim ptedstaveni, Ze neni
publikem vniman jen jako soubor znaki, nybrz i jako ziva bytost, a ze se tim lisi od vSech
ostatnich slozek divadla, jez jsou pouhé znaky nebo znaky znakt (Bogatyrev 1938). Signifiant
(herecka postava a jevistni jednani) vskutku obsahuje hercovy fyzické vlastnosti; bez ohledu
na to, zda jsou zdmérné ¢i nikoli, zda maji navozovat vyznam nebo tam jsou prosté proto, ze
je nelze odstranit nebo skryt, vSechny tyto fyzické vlastnosti jsou obecenstvem vnimany jako
znaky; herecky znak tudiz v poméru ke vS§em ostatnim slozkdm divadla vynika svou
nesmirnou realnosti a kolisd mezi znakem, to jest skute¢nosti zastupujici jinou skutecnost, a
skutecnosti samou.

Loutkové predstaveni je v tomto ohledu néco docela jiného. Herecka postava a jevistni
jednani zde maji jen ty vlastnosti, jez potebuji k plnéni své sémiotické funkce: jinymi slovy,
loutka je Cisty znak, protoze vSechny jeji slozky jsou zdmérné (Veltrusky 1939). Tento rozdil
od znaku vznikajiciho v herectvi je napadny, pokud jde o stranku vizualni (Kleist 1810), ale
tyka se 1 hlasového projevu tou mérou, jak je herciv pfednes poznamenan jeho fyzickou
¢innosti. Dokonce 1 v bunraku ma projev pévce — vypravece, tiebaze mimo piednes obsahuje i
mimiku, daleko do skute¢nosti: sleduje hudebni linii Samisenu; dlouhé vzlykani a
nekoherentni zajikdni se nejen rtizni podle dramatické osoby (divka, valecnik apod.), ale jsou
také natolik vzdaleny lidskym vyraziim, Ze zvladnout naptiklad uméni plakat pry trva léta
(Keene 1973, 17 a 15). Tim Ize vysvétlit znatelny rozdil mezi prednesem pévce — vypravéce a
herce v téch hrach kabuki, kde se konfrontuji.

Hercova osobni piitomnost ve znaku vytvareném herectvim plodi také jeho vnitini
polaritu, mezi hercem na jedné strané a textem ¢i obéma na stran€ druhé. Nemohu zde
probirat tuto polaritu pokud jde o hudbu z toho prostého diivodu, ze sémiotika divadelni
hudby nebyla zatim adekvatné probadana. Naléhava redlnost znaku stoji v diametralnim
protikladu k zékladni sémiotické vlastnosti jazyka, totiz k jeho tendenci vzbuzovat velké
mnozstvi nehmotnych vyznami, které se slozit¢ kombinuji, seskupuji a vzajemné rozehravaji
se znacnou mirou svobody, z¢asti nezavisle na smyslovém materialu, z néhoz se odvozuji.
Vztah mezi obéma poly je primarné zprostiedkovan zvukovymi slozkami textu, nebot’ ty jsou
integralni soucasti hercova hlasového projevu. Hercova piitomnost ve znaku omezuje volnou
hru vyznamt vyplyvajicich z textu, ale zaroven zvysuje vahu textu. Jazyk ma sklon redukovat
redlnost znaku, ale zato vybavuje herce nesmirné pruznymi a proménlivymi vyznamy.
Pomérna zavaznost toho kterého pdlu se v déjinach neustale méni (Veltrusky 1941).

Je ptiznacné, ze kdyz vznikne tendence dat jazyku radikalné prevladnout nad hercem,
nebo alespon zeslabit hercovu pfevahu, ma to pomérné Casto za nasledek, ze se divadlo
s zivymi herci ptiblizi divadlu loutkovému nebo si dokonce vypiij¢i postupy, které jsou
loutkovému divadlu vlastni. Nebot’ v povaze znaku vytvéareného v loutkafstvi neni nic, co by
se automaticky pficilo pfevaze literarni slozky, pokud to je zdmér. Netfeba ani dodavat, ze
zaroven neni v povaze tohoto znaku nic, co by takovou ptevahu podporovalo.

HERCIL, ZVIRATA, PREDMETY A LOUTKY

Jak uz bylo fe€eno, slozky hereckého znaku nejsou vSechny vytvareny hercem, ba ani
skupinou hercti. To, co délaji herci, je dopliiovano riznymi slozkami nebo postupy, které lezi
mimo né. Nékdy se pouzivaji také zvirata. Pfedstaveni zahrnuje vS§emozné predméty a také
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na nich zavisi. Zivé bytosti se nemuseji objevit ve vizualni strance znaku, jenz mize
poziistavat zcela z loutek, siluet nebo jakychkoli jinych pfredméti, které I1ze patticné
vystavovat a manipulovat. To jsou jevy naprosto rozlisné, ale maji jeden dilezity spolecny
rys: at’ uz jsou ¢i nejsou znaky samy o sobé€, stavaji se znaky ve spojitosti s herectvim. A
vztah mezi lidskou bytosti a zvifetem, pfedmétem c¢i loutkou se mtize objevit v signifié jako
pravy opak toho, jaky skute¢né je, dik hereckému kouzlu, které je ve vSech tfech ptipadech
stejné: Cinitel d€la, jako by jednani podstupoval. V jednom z tradi¢nich cirkusovych kouskt
cviitel predvadéjici ,,uceného koné* déla docela slozitou hru. Signaly, které dava koni
hilkou a svymi vlastnimi pohyby, skryva v proudu gest, pohyb a feci, jako by na kon¢
mluvil. Vysledek je ten, Ze divaci vidi koné¢, jak fesi jednoduché pocetni tikoly, vybere
nejhezCi divku v obecenstvu, nebo oznaci nejhloupéjsiho chlapika v dohledu — samotného
cvicitele — a vyZzene ho z manéze (Bouissac 1971). Klauni, mimov¢ a jini herci ¢asto davaji
nezivym predmétiim jednat a sami se jevi jako predmét jejich jednani. V Zdzracném dedkovi a
létajicim kufru, epizodé z Fialkovy pantomimy Knoflik (poprvé hrané v divadle Na zabradli),
mim provadi gesta, mimiku a pohyby muze, ktery se napifed marn¢ snazi zvednout piili$ tézky
kufr, pak svadi boj s kufrem, ktery se dal do letu a nakonec je kufrem odnesen (Fialka 1972,
36). O vodicich loutek v bunraku, jejichz pantomima vykouzli energicky odchod loutky,
tdhnouci je vSechny tfi za sebou, jsem se uz zminil. Podobného postupu pouziva
brichomluvec ve hie s figurinou. Jak to popsal Latshaw:

,,Clovék je tu vétsinou rezervovany a prosty, kdezto loutka je prostorekd, drza a
nezvladnutelna. Je tieba velké dovednosti a soustfedéni, maji-li se drzet dvé vyrazné odlisné
role v rychlé kiizové palbé replik. Pfedstavte si, ze mate zaviena usta a bedlivé poslouchate,
abyste skryl skute¢nost, Ze ty nehorazné repliky, jimz naslouchate, pronasite vy* (Latshaw
1978, 26).

Podobné, ale v opaéném sméru, je vztah mezi ¢initelem a trpnym Gcastnikem
prevracen, kdyz jsou herci manipulovani: pavodce jednani piedstavuje herec, ktery je prave
pfedmétem manipulace.

Manipulace s herci

K doplnéni hercova vykonu se ¢asto pouzivaji rizné druhy mechanismu a jeho u¢inky
nékdy k predstavovani lidské nebo antropomorfické bytosti a jejiho jednani a chovani
prispivaji vice nez vykon sam. V cyklech mystérii o Nanebevstoupeni Pané z Chesteru a
Wakefieldu je vidét Krista, jak se bez pomoci jakéhokoli podpirného mechanismu zveda nad
zem ¢i moznd nad zaveéSena jeviStni oblaka; herec byl nejspisSe vytahovan do vzduchu
za pomoci néjakého postroje navleceného pod Satem. V Mystere de la Passion (Pasijové hie)
od Jeana Michela, hraném v Monsu roku 1501, byl rychly vzestup Krista a Satana k vrcholu
jeruzalémského chramu ve scéné Pokuseni predveden takto: herec hrajici Krista si vylezl
na ramena spoluherce a oba byli vytazeni k nejvyssimu bodu vézicky pomoci néhlé protivahy
(Tydeman 1978, 171 — 172). V nasem stoleti nékolik herecek, jez hraly Petera Pana od J. M.
Barrieho, komentovalo obtize a dokonce nebezpeci, spojené s pouzitim postroje, jenz jim
umoznuje 1état nad jevistém, jak to vyzaduje role.

Italské pojednani ze sedmnactého stoleti o fabrikaci jevisté a maSinerie popisuje Ctyti
rizné zpisoby, jak dat clovéku vynofit se z podzemi, prostiedek, kterym proménit osobu
v kdmen, jiny pro proménovani kament v osoby, dvé metody snaseni mraku z oblohy
na jevisté, dalsi metodu, kterou oblak sestupuje s lidmi ze zadni ¢asti oblohy do stfedu jeviste,
a jest¢ dalsi metodu, jak se Clovek bez oblaku snese z nebe, a to tak, aby hned, jak pfistane
na prknech, mohl zacit chodit a tancit (Sabbattini 1941 /1638/, 100 — 104, 108 — 110, 139 —
150 a 160 — 161).

V kabuki, které tolik netrva na iluzionistickych efektech, je utopeni osoby
piedstavovano takto: kulisak zvedne zadni okraj modré latky volné lezici na jevisti (ktera

130



predstavuje obecné vodu), herec pod ni zmizi a odejde propadlistém (Ernst 1956, 129). Ale i
kabuki proslo historickym obdobim, kdy se snazilo o dimysIné jevistni triky doplitujici
herecky vykon. Bylo to v prvni poloving€ 19. stoleti a toto obdobi zanechalo stopy. Scénické
objevy byly zaznamenany v ¢tyfdilné knize vydané v letech 1858 a 1859, ktera mimo mnoho
jinych technik a kouzel popisuje, jak se vznaset ve vzduchu jako duch (Brandon 1978, 119).

Francouzska kniha o scénické technice 19. stoleti obsahuje popis slozit¢ho
mechanismu pouzivaného v pafizském divadle Gaité, diky némuz byla herecka hrajici vilu
vidét, jak pronikla zadnim prospektem a vznaSela se ve vzduchu, kdezto ve skute¢nosti stala
pevné privazana na vodorovné tyci, postrkované smérem k publiku (Moynet 1874/1873/, 200
—203).

Moderni divadlo zavedlo nové a mocné prostiedky vytvaieni jevistniho jednani,
pfi némz je jen nepatrnd ¢innost herce. V tomto ohledu zvlasté vynikaji dynamické osvétlent,
pohyblivé dekorace a pohybliva podlaha jevisté. Ale aniz by se jakkoli snizovaly zasluhy
moderniho divadla, klade se otdzka, zda jsou to skute¢né€ nové objevy. Proménlivé svétlo a
dokonce i pohyblivé dekorace mohly ve skute¢nosti mit svou dilezitost uz v nékterych
tradi¢nich formach divadla, zvlasté tam, kde se ptedstaveni konalo po setméni.

Herctiv vykon muze byt také ovladan hudbou a zvuky. Opera a balet jsou ziejmé
ptiklady, ale bubnovani, klepani a rytmické zvuky riiznych hudebnich nastroji v mnoha
formach divadla v Asii a Africe fidi herce mnohem ptisnéji. V pfedstaveni pro jednoho herce
topeng pajengan na Bali se jeden z typickych vtipii zaklada na této nadvladé hudby a zvuki a
na skutecnosti, Ze na rozdil od herce hudebnici patii k nejvyssi kasté. Kdyz herec predstavuje
skromnou osobu, po chvili tance si postézuje: ,,Achich! Ze mé ti pAnové z orchestru prohnali!
Chapejte, to nema byt kritika: Jesté ne ... Atd.“ (Emigh 1979). Hudba a zvuk mohou také
herctiv vykon dopliovat. V kabuki, kde jsou hercovy pohyby misty zdiiraznovany a ¢lenény
bitim dvéma palickami z tvrdého dfeva na prkno (které se ptizplisobuje hercovu pohybu, ne
naopak), pravidelné fazované udery provazeji vbéhnuti na hanamici a odbehnuti z néj; tyto
udery se mohou zrychlovat, az je tempo nékolikrat rychlejs$i nez herctiv beh, tak aby
predstavovalo mnohem rychlejsi béh osoby (Brandon 1978, 108).

Zvitata

Béhem historie divadla byla na scénu pfivedena nejriznéjsi zvirata. Herec hrajici
Xanthiase v Aristofanovych Zdbdch mozna jel na opravdovém oslu (i kdyz vyzkum historik®,
pokud jde o zplsob, jak bylo zviie odstranéno, kdyz uz ho nebylo tfeba, nepiinesl valné
vysledky). Jeden z nejdivnéjSich ptikladii pouziti zvifete v divadle je sova v Les Actes des
Apotres (Skutcich apostolskych), které byly hrany v Bourges roku 1536; sokolnik ji vycvicil,
aby letéla a usadila se na rameni Heroda Agrippa, nez jde do pekla (Tydeman 1978; 176).

V nékterych obdobich délalo pouziti zvitat velky dojem na obecenstvo. Gielgud
vzpomina, ze inscenace Zimni pohadky, Vecera trikralového a Snu noci svatojanské, které
ud¢lal Harley Granville-Barker v divadle Savoy v letech 1912 az 1914, ,,byly povazovany
za velice avantgardni a mluvily pouze k uzkému, velice narocnému publiku®, protoze byly
jednoduché, kdezto Sirsi vefejnost stale jesté Zila v zajeti honosnych shakespearovskych
festivalil, jez v Her Majesty’s Theatre reziroval Herbert Beerbohm Tree, kde naptiklad ve Snu
noci svatojanské byli na jevisti zivi kralici (Gielgud 1981, 34). Az do druhé svétové valky
kong Casto kaleli na patizskych scénach, coz zjevné neodvadélo pozornost vétSiny divakl
od plamenné deklamace a Sermu v hrach jako Cyrano z Bergeracu; pokud je mi znamo, nevi
se nic piesného o chovani koni ve hrach Lope de Vegy nebo Tirsa de Moliny ve Spanélsku
17. stoleti (Rennert 1963 /1909/, 81), natozpak o tom, zda Macbeth a Banquo jeli v divadle
Globe v roce 1611 na opravdovych konich (Chambers 1951 /1903/, 111, 75).

Pritomnost zvifete a zvlasté jeho pohyby ,,na nardzku* mohou obecenstvo fascinovat
do té miry, ze na sebe strhnou pozornost na ukor celého piedstaveni. At je predvadéni
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ruznych zvifat na jevisti sebeplisobivejsi, ve skutecnosti nejsou nic vic nez soucasti dekorace
nebo néstroje herct, kteti je prosté pouzivaji ¢i vedou, anebo uzplsobuji své vlastni jednani a
chovani tak, aby proptjcilo dramaticky cil a vyznam ¢emukoli, co zvitata délaji. Naptiklad

v tibetském divadle pfijezd herce na koni udava, ze byl pozvan hodnostar jako tteba ¢insky
cisaf nebo byvaly kral Tibetu; stejny vyznam vyjadiuje ptichod lami s flétnami a trubkami,
kteti ho maji jakoby pozvat (Stein 1961,249).

Je ptiznacné, ze Banktiv cvi¢eny kit Morocco, ktery byl pro své rizné tkony slavny
v alzbétinské literatufe a az do poloviny sedmnactého stoleti, se nikdy nedostal na jevisté, az
snad na narazku v dialogu Marné lasky snahy 1/2, ktera by se ho mohla tykat (David 1968,
50). Obecnéji feCeno, Wrightovo peclivé zkoumani zvitat v anglickém divadle pfed obdobim
restaurace celkem naznacuje, zZe §lo ziidka o zvitata schopna opravdovych tikont, nebo Ze se
jich pouzivalo pouze v okrajovych epizodéach, pfestoze takova zvifata byla v ran¢ tudorovské
a alzbétinské Anglii velice popularni (Wright 1927). Pokud si divadlo nékdy zada trik,
patrné saha radéji k tém, které délaji kulisaci pomoci néjakého mechanismu nebo herci sami,
nez aby uzivalo cvicenych zvitat.

V Middletonové Roaring Girl (Prostopadsnice) 11/1 herec hrajici Gallipota pouZiva
vycviceného psa jako plivatko a plive mu do tlamy. Wright ma nepochybn¢ pravdu, kdyz
predpoklada, Ze tohle muselo sklidit bouti smichu mezi obecenstvem stojicim v parteru, ale
vykon samotného psa byl skute¢né velice skromny. Pes Hroch, kterého Spiz ve Dvou
kavalirech z Verony 11/3 obvinuje z bezcitnosti, zfejmé ned¢€la vitbec nic a je tu jen proto, aby
délal protéjsek komikovym Saskovindm, zejména ,,oblibenému triku klauna — Zongléra, jemuz
teCou slzy proudem®, jak to vyjadril Wright. Na zacatku je Hrochovi vy¢itano, ze ,,neuronil
ani jednu slzu“, kdyZ vSichni ostatni plakali, a toto obvinéni je rozvedeno ve Spizové zavéru:
,»A pes za celou tu dobu slzicky neuroni, slovicka nefekne. A kouknéte na mé, jak ja kropim
zem slzama.* Kdyz dojde fe¢ na Hrochovo nepfiistojné chovani u Silvie, opét pes ned€la nic:
asi objevil v Nashov¢ hie Summer's Last Will and Testament (Posledni viile a zavet léta),
hrané roku 1592 v domé¢ Sira George Caryho: osel nesouci na hibet¢ Bakcha (jehoz provazeli
jeho zpivajici kumpani) byl ozdoben biectanem: kdyz z né€j bth sestoupil, natidil, aby ho
vodili ,,sem a tam po sini* (Graves 1916).

Herci nebo kulisaci nebo herci a kulisaci spole¢né provadéli nékdy slozité tikony
v nékterych stfedoveékych mystériich, aby obecenstvu dali vidét holubice jako by jednaly
samy za sebe, nebo aby takové jednani aspon vykouzlili jako vyznam. Predvést ve hie
o Noemovi z Chesterského cyklu vypusténi holubice a jeji navrat s olivovou snitkou
vyzadovalo dv¢ holubice, mechanické zatizeni a jisté manipulacni triky herce. Jevistni
poznamka zné¢la takto: ,,Tunc emittet columbam et erit in nave alia columba ferens olivam in
ore, quam dimittet ex malo per funem in manus Noe, et postea dicat Noe®, to jest: ,,Pak
vypusti holubici a na lodi bude jina holubice nesouci olivovou snitku v zobaku. Tu si Noe
ptitdhne do rukou po provazu ptfivazaném ke sté€zni a poté Noe fekne* (Happé 1975, 129 a
658). V Mystere de la Passion v Monsu herec zpodobujici Noema nejdiive vypustil holubici,
kterd méla k noze ptivazanou $ilirku, po niz si ji pak s prazdnym zobakem pftitahl zpét.

O néco pozdé&ji vypustil ,,zivou bilou holubici® (patrn€ jinou), nacez osoba umisténa k tomuto
ucelu v ,,R4ji* poslala zpét holubici, patrné dievénou, s olivovou snitkou v zobaku.
Mechanismus, s jehoz pomoci rekvizita v podob¢ holubice doletéla k arSe, neni v textu
popsan (Cohen 1925, 28).

Skutecnost, ze zvifata na divadle jsou pouhé rekvizity, je jasn¢ dolozena schopnosti
hercti vykouzlit jejich pfitomnost a ¢innost, aniz by tam zvifata opravdu byla. Nasednout
na pomyslného kong¢, jet na ném a sesednout pattilo ke standardnim ukontim v komedii
dell arte; v moderni dob¢ se to ucili jako Skolni cvik zaci herecké skoly divadla Vieux
Colombier (Chancerel 1950, 53). V klasickém ¢inském divadle nepottebuje herec na jevisti
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zadného kon¢ k tomu, aby ptredvedl sedlani, nasedani, jizdu riznych rychlosti a sestup s koné,
€1 péci o tfeba osm koni rozliénych vlastnosti: jeden je krdsny, jeden vyhazuje, jeden kouse,
jiny je nemocny, jiny je stary a sesly atd. (Brusak 1939). V tradi¢nim jihoindickém divadle
kudijattam herec hrajici ko¢iho Ravany v Askarjachudamani od Saktibhadry pfedstavuje
kong, tdhnouciho Ravantiv kocar, pomoci prostého gesta drzeni pomysiné uzdy v natazené
levé ruce, zatimco prava mava bicem.

Predméty

Mezi ptredméty, které ptispivaji k predstavovanému jednani a chovani, dokonce i
k vzhledu piedstavovanych bytosti, patii nafadi a néstroje, pomoci nichZ je jednani
provadéno, ptedméty, na néz se jednani snazi pisobit, vécné okoli, v némz k jednani dochazi,
a predméty noSené dramatickymi osobami jakozto znaky jejich stavu, hodnosti, socidlniho
postaveni, mentality a podobné. V herectvi jsou i tyto pfedméty predstavovany — nebo spise
evokovany — lidskymi bytostmi a jejich jednanim a chovanim. Mohou byt fyzicky pfitomny ¢i
predstavovany na jevisti jinymi predmeéty, to jest byt pfitomny jako redlné predmeéty nebo
jako znaky, napt. dievéné mece, sloupy z lepenky, malované stromy atd. Ale mohou byt také
vyvolavany prosté hrou hercti. V kazdém ptipad¢ se jejich presny dramaticky vyznam
odvozuje ze zpiisobu, jak se vztahuji k herecké postavé a jeviStnimu jednani. Jinymi slovy,
jejich dramaticky vyznam se odvozuje z herectvi metonymicky.

Pokud jde o hereckou postavu a jeji vzezieni jakozto zdroj vyznamu, kterym jsou
fyzicky ptitomné pfedméty nadany, v japonském divadle no miZe byt ro¢ni doba, v niZ se ma
d¢j odehravat, predstavovana vzorem na latce hercova kostymu misto scénickou vypravou;
tak pro hru Izucu, jejiz d¢j se odehrava na podzim, si herec vybere kostym ozdobeny
podzimnimi kvéty (Immoos 1974, fotografie 16). Vyznam vyvoldvany vzezienim postavy je
nadstaven nad vyznamy, jez prameni ze scény.

Dopad jednani na vyznam piedméta, které jsou s nim na jevisti néjak spjaty, je jesté
rozhodngjsi. Krajni ptiklad lze nalézt ve hie Tell me (Rekni mi), kterou napsal Guy de Cointet,
inscenované roku 1979 v galerii Rosamund Felsenové v Los Angeles. Cisté abstraktni
pfedméty na hraci ploSe zde predstavuji konkrétni véci: zelenobile pruhovany kus lepenky
na stén¢ nakonec piedstavuje obraz, kus kartonu vedle néj zrcadlo, kus zelené lepenky
ve tvaru T na téze stén¢ je telefon, pyramida oranZovych kostek na stole je kniha atd. Jak se
hra odviji, herci dodavaji abstraktnim pfedmétiim tyto vyznamy bud’ tim, Ze je pojmenuji,
nebo fyzickym jednanim (Dedk 1979). V nékterych ¢eskych lidovych hrach da herec kostéti,
které drzi v ruce, pfedstavovat ocas kobyly tim, Ze jim udeti koho mize (Bogatyrev 1940,
117). V kabuki bojovné pohyby herce zplisobi, Ze rozkvetlé vétve piedstavuji zbrané
(Brandon 1978, 93).

Predméty jsou rovnéz ozivovany herectvim, kdyz jsou osoby predvadény tak, ze
s nimi zachézeji jako s zivymi bytostmi, nebo kdyz osoby skryvaji. To velice zalezi na tom,
jak herec vyuzije metonymického potencialu svého vykonu, totiz jeho schopnosti znamenat a
stavét do stfedu pozornosti osoby €1 véci vztahujici se k dramatické osobé¢, kterou zpodobuje.
V Molierové Tartuffovi 11/7 po kratkém hovoru s Tartuffem Orgon bézi ke dvetim, kterymi
vyhnal svého syna na konci pfedchozi scény a pronese ke dvefim hnévivou fe¢ uréenou
synovi (Scherer 1966, 221 — 222). Ve scéné IV/2 Elmira a Orgon pfesunou stll na vyznamné
misto a on se pod nim skryje, aby naslouchal Elmifin€ hovoru s Tartuffem v nasledujici
scén¢; behem tohoto rozhovoru herecka opétovné vede pozornost obecenstva ke stolu a
k osobé pod nim tim, Ze vydava zvukové signaly, které jsou ji uréeny — kasle, pak zakasle
hlasitéji, znovu zakasle a udefi do stolu (1966, 217 — 219). V pozdné¢ stiedovéke frasce
z Nizozemi se hraje popularni historka o muzi v kosi. Pan Werrenbracht se schova v kosi
podomniho obchodnika a dé se tim kramafem odnést do svého vlastniho domu, aby zjistil, co
d¢la jeho zena, kdyz on neni doma. V pritomnosti kose se odehrava milostna scéna mezi
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zenou a knézem. Knéz pak zazpiva pisen, v niz si déla legraci z pana Werrenbrachta. Kramar,
kterého vyzvou, aby také ptispél pisni¢kou, zazpiva sloku, ktera fikd panu Werrenbrachtovi,
aby vylezl z kose a knézi natloukl, coz ten ud¢la (Creizenach 1911 /1903/, 405).

Herectvi dokaZze také samo vyvolat veskeré predmeéty, které souvisi s predstavovanymi
bytostmi a jejich jednanim a chovanim (hola hraci plocha, pomysiné rekvizity atd.). Navic
jsou takové pfedméty evokovany herectvim i tehdy, kdyz jsou skuteéné pouzity. Herec, ktery
provadi v divadle prakticky tkon, to obvykle déla pomoci gest a pohybu tak utvarenych, ze
zaroven ten ukon 1 eventualni predmét znamenaji (Veltrusky 1976). Stanislavskij, jehoz pojeti
divadla témé&f vylucovalo hru s pomyslnymi rekvizitami a ktery mél sklon davat hercim d¢lat
co nejvice praktickych ukoni a napliovat jevisté spoustou vSech moznych predmétti, nicméné
ucil své studenty a zaky hrat s pomyslnymi rekvizitami a pomyslnou scénickou vypravou
(Stanislavskij 1946 b, 211 —212; 1957, 222). Navic byl toho nazoru, Ze kazdy herec by m¢l
denné stravit deset az dvacet minut systematickym cvi¢enim jednani provadéného bez rekvizit
za nejruznéjSich okolnosti tak, aby se seznamil s celou fadou lidskych tkont z hlediska
,Jejich soucasti, jejich posloupnosti a jejich logiky*“. Podle jeho nazoru jsou tyto cviky
srovnatelné s vokalizami zp&véaka a s dennimi cviky tane¢nice (Stanislavskij 1957,329-331).

Ptesto nejsou pfedméty pouzivané v divadle pouhymi dopliiky herectvi. VEétsina z nich
je tésné spojena s jednanim rtizného druhu, nebot’ v lidské zkuSenosti se viceméné bézné
pfedméty takto zpravidla asociuji. Nékteré z nich jsou néstroje jistych akci; nékteré patii
k situacim, v nichZ pravdépodobné dojde k ur¢itému jednani a v nichz urcité jiné jednani je
vylouceno; nékteré jsou vnimany tak, Ze si vyzaduji ur¢itého jednani namifeného na né¢;
nekteré jsou pouze potencidlnim tercem urcitého jednani a tak dale. Tou mérou, jak se
pfedméty na jeviSti méni ve znaky tim, Ze se kombinuji s herectvim, schopnost evokovat
takové jednani jako soucast jejich vlastniho vyznamu ma tendenci stat se jejich hlavni
vlastnosti. Od tohoto stavu véci chybi jen maly krok k tomu, aby se pfedméty jevily jako
subjekty. K takovému kroku dochézi v divadle ¢asto. Tento sémioticky uc¢inek je navozovan
nejriznéjsimi zpusoby, které jdou od hereckych postupii az po neptitomnost herce na jevisti,
od pohybu pfedméth az po jejich ndpadnou nehybnost, od jejich vypichnuti prudkym svétlem
az po jejich ponofeni do tmy atd. Jeden ze zékladnich ryst divadla jako sémiotického systému
je to, Ze uvadi v pochybnost vztah mezi ¢lovékem a vécmi v poméru k ¢innosti (Veltrusky
1940 b).

Kdyz jsem se timto jevem zabyval poprvé, uchylil jsem se k pojmu personifikace
poezii jako ,,sila, neurcité sice, ale mohutna, jez posiluje dojem spontannosti déni, kladouc
diiraz na iast jednajiciho subjektu®. Podle tohoto pojeti Ize déni viibec podle miry
spontannosti rozlisit ve tfi kategorie: mechanické prirodni déni; takové ¢innosti zivych
bytosti, které jsou fizeny zvykem; jednani ve vlastnim slova smyslu, vychazejici z neomezené
stupné déni na uroven tfetiho, coz nemusi nutné vyzadovat, aby véci byly v pravém slova
smyslu ,,zosobniovany* (jak k tomu dochézi u personifikace v uzsim smyslu slova). Staci,
objevi-li se véci, které jsou ve skute¢nosti pasivnimi objekty déni, jako aktivni subjekty, i
kdyz pti tom podrzuji obvyklou tvainost (Mukatrovsky 1948 /1938/). S odstupem Casu vaham
pouzit tohoto pojmu, pokud jde o vnimani piedmétt v divadle jako Cinitelt. Dochazim
k nazoru, ze rozsiteny pojem personifikace mize vést k nedorozumeéni. Prili§ se odchyluje
od obecné pfijatého vyznamu toho slova a automaticky implikuje, Ze pfedméty jsou néjak
antropomorfizovany, k ¢emuz naprosto nemusi dochéazet u jevi, o néz zde jde. Nadto, jak
upozoriiuje Kirby, personifikace v pravém slova smyslu je pojem, jehoZz je tfeba, maji-li se
brat s patficnou rezervou naroky italského futuristického divadla, Ze zrusilo rozdil mezi
¢lovékem a predmétem (1971, 91 — 92). Konecné rozsifeny pojem personifikace mize stirat
rozdil mezi loutkami na jedné strané a predmeéty, které jsou na jevisti vnimany jako Cinitelé,

134



na strané druhé.

Loutky

Jev ptibuzny personifikaci ma zasadni dileZitost v loutkarstvi: divaci jsou vedeni
k vniméani nezivych loutek jako zivych bytosti, jednajicich z vlastni iniciativy. Tento jev by
snad bylo nejlépe nazvat vivifikace, ve smyslu ddvani dojmu zivota. Nezavisi to na zadné
jednotlivé slozce. Jak uz bylo feceno, loutky se nemuseji podobat pfedstavovanym bytostem
(¢i vlbec jakymkoli Zzivym bytostem), nejsou vzdy uvadény v pohyb a pfedstaveni neobsahuje
nutn¢ fe€. Vivifikace je zpravidla vyslednice celé fady postupt a jejich kombinace.

Pti tom je vivifikace tak sugestivni, Ze naptiklad v jazyce francouzskych kritikil termin
petits acteurs de bois, neboli ,,mali dfevéni herci, je zaménitelny s marionnettes a ze
na celém svéteé se v literatuie o loutkovém divadle Casto o loutkach mluvi jako o Zivych
bytostech. A to neplati pouze o spisech, které jsou v prvni fadé motivovany zalibenim. I tak
vynikajici divadelni teoretik jako Honzl dal — jist¢ mimodék — u€inku vivifikace na divaka
platnost védeckého konstatovani, kdyz prohlasil, ze:

,--. Podstatu herce netvofti fakt, Ze je to clovek, ktery mluvi a pohybuje se po scéné —
herectvi zalezi v tom, Ze ¢lovek na jevisti nékoho predstavuje, ze znaci dramatickou postavu.
Pfitom nezalezi na tom, Ze je to ¢lovék. Mohl by to byt docela dobfte i kus dieva. Bude-li se
dfevo hybat a bude-li k jeho pohybiim nékdo mluvit, 1ze tim kouskem dfeva ptedstavovat
postavu, mize byt dievo hercem* (Honzl 1940 b, 177 — 178).

O dulezitosti vivifikace svéd¢i také to, Ze v loutkovém piedstaveni kmene Ibibio
v Nigérii je vivifikace sama pfedstavovana zvlast, samostatnym kusem hrani postavy a
jednani. Loutkafe neni vidét, pohybuji se v malém prostoru utvofeném ty¢emi a pfikryvkami;
jakmile se na jevisti objevi nova loutka, zvednou nahoru ¢erného kohouta, aby se ji dotkl a
tim ji dal schopnost mluvit a hybat se (Proschan 1980, 24).

Zich upozornil na to, ze ze vSech uméni, ktera predstavuji lidské bytosti, pouze
herectvi pouziva materidl, ktery je shodny s pfedmétem, protoze lidské bytosti predstavuje
lidskymi bytostmi, kdezto v loutkovém divadle jsou lidské bytosti pfedstavovany loutkami
udélanymi z nezivé hmoty, jako v sochafstvi; od soch odliSuje loutky to, Ze jsou vnimany jako
pohybujici se a mluvici (Zich 1923).

Je tteba dodat, ze pohyby proptj¢ované loutkdm se podobaji pohybtim bytosti, které
piedstavuji. To neni otdzka viceméné presné formulace; jde o rozhodujici moment loutkového
predstaveni. Pohyby loutek, prave proto, Ze se podobaji pohybiim ptedstavovanych bytosti (at’
lidskych ¢i nikoli), znamenaji vnitini podnét odpovidajici podnétu, ktery vyvolava pohyb
zivych bytosti (automaticky reflex, spontdnnost, zimér atd.); a pomoci soumeznosti
(spojitosti) se v divakoveé mysli tento implikovany vyznam odréazi na loutky samé, ¢imz
vzniké sklon pfitknout jim jejich vlastni Zivot.

Zichova formulace tykajici se feci v loutkovém divadle byla také trochu povsechna.
Podle ného nezalezi na tom, Ze loutky samy nemluvi, Ze ve skutecnosti mluvi za né loutkat,
protoze divakiv vjem je stejny jako v divadle s zivymi herci (1923). Neni tomu tak vzdy.

V mnoha forméch loutkového divadla se nedé€je pokus piivést divaka k tomu, aby vnimal
repliky jako vlastni feci loutek. Staci uvést nékolik ptikladi. V loutkovém ptedstaveni, které
Cervantes popsal v 15. a 16. kapitole druhého dilu Dona Quijota, se vodi¢ loutky schovava

v boudg, ale jeho sluha, ktery obstarava veskeré mluveni coby interpret ¢i uvadéc taji
predstaveni, stoji mimo boudu a ukazuje na postavy holi. Loutkaf, ktery v loutkovém divadle
piedstavovaném v Bartoloméjském jarmarku od Bena Jonsona komentuje postavy a pohyby,
predndsi repliky a zaptfada hovor s divaky, to vSe déla oteviené pied divaky. Pévec — vypraveéd
v bunraku sedi vedle hra¢e na Samisen na ploSin¢ vybihajici z jevisté do hledisté po pravici
divaka. V L origine du monde et la chute du premier homme (Pocatek sveta a pad prvniho
cloveka), hie adaptované z Miltonova Ztraceného rdje, ktera se hrala v Patizi roku 1777,

135



fe¢nik parafrazoval loutky a pohyby, jez jim propijcoval vodi¢ (Baty a Chavance 1959, 29 —
30).

Nezivé predméty, pohyby a repliky (které jsou nékdy spise zpivany nez mluveny,
naptiklad v loutkové opete) produkuji vyznamy, jez rizn¢ kombinuji, a vyznamy navozené
kteroukoli z téchto tfi soucasti se odrazeji na ob¢ ostatni. Tento proces vyznamové vystavby
loutkového predstaveni z vyznami evokovanych jeho tfemi disparatnimi prvky je usnadiovan
analogii s pfedstavovanymi zivymi bytostmi, v nichZ jsou ovSem vzhled, pohyby a hlasovy
vyraz neodlucitelné. Avsak v loutkovém predstaveni miize byt tento proces tak prosty, jak jej
popsal Zich, ¢i vysoce komplikovany, nebo néco mezi t€émito dvéma krajnostmi. Je to tkol,
jejz ptedstaveni klade divakovi, spiSe nez jakasi iluze, kterou by vyvolavalo v jeho mysli.
Jakakoli vnitini logika, kterd mezi témito tfemi prvky objektivné existuje, slouzi pouze
k tomu, aby mu umoznila a pomohla si pro sebe celkovy smysl zkonstruovat.

Podstatna riznorodost téch tii prvkil je mozna projevem obecnéjsiho principu
loutkového divadla. Kott prohlasuje, Ze konfrontace tvare loutky s tvari loutkate a s tvari
pevce — recitdtora ma zasadni dilezitost ve vyznamové vystavbe bunraku: tvrdi, ze v blizkosti
tvare loutky vidi divak Ctyfnasobné vétsi oblicej vodice; Ze tato tvar je nehybnd a bez vyrazu,

vvvvvv

vvvvvv

¢ernou kuklou, tak jako tvare dalSich dvou vodict; kdyz neni takto zakryta, neni ji vzdy vidét
v blizkosti obli¢eje loutky, protoze je Casto schovana za loutkou. A i kdyZ jeho tvar ziistava
bez vyrazu, ve vyjimecnych piipadech miize ronit slzy. Hlavy loutek nejsou vzdy pohyblivé.
Vsechny hlavy nejsou opatieny mechanismem umoziujicim vodici, aby jim otviral Gsta,
pohyboval o¢ima a zvedal oboci, natozpak proménoval tvai krdsné mladé Zzeny na kratky
okamzik ve Sklebici se stviiru. V zajmu krasy je kazda hlava opatfena jen takovymi
pohyblivymi ¢astmi, jaké jsou nutné pro dramatickou osobu, a ty jsou uvadény do pohybu jen
obcas. A konecné¢, oblic¢ej pévce — vypravéce vyjadiuje v kazdém daném okamziku pouze cit
té osoby, jejiz repliku praveé vyslovuje nebo jejiz jednani popisuje, ne vsak city adresatt ¢i
trpénych Ucastnikil jednani, nebo zase mimikou projevuje svou vlastni emoci a snazi se
vyvolat podobnou emoci v divacich — tak jako to d¢€la hlavni vodi€ v téch vyjimecnych
momentech, kdy roni slzy. Nicméné Kott se bezpochyby dotkl diillezitého rysu uméni bunraku
a loutkatského uméni viibec.

Oscilace znaku mezi nezivym pfedmétem a lidskou bytosti, kterou implikuje
kombinace loutky, proptijcované¢ho pohybu a lidského hlasového projevu, se neomezuje a
priori na tyto tfi zakladni prvky. Mize se tykat kazdého z nich zv1ast’ i kterékoli z jejich
slozek. Tvar hlavniho vodi¢e nemusi byt vidét blizko obliceje loutky, nebot’ oscilace mezi
nim a loutkou se neomezuje na tvar. Napiiklad kdyz se mé zvednout a pouzivat rekvizita jako
palicka, niiz, dyka nebo v¢jit, je vidét ruku vodice, jak predmét drzi spolu s rukou loutky;
pfitom pozornost nepfitahuje ruka vodice, jez rekvizitu drzi, nybrZ jemné ¢lenéné ruka loutky
a jemna manipulace. Vodice je vidét, jak se pohybuji zaroven s loutkou, ale osobu a jeji
jednani a chovani ptedstavuje pohyb, ktery proptjcuji loutce, a ne jejich vlastni pohyby; tam,
kde se jejich vlastni jednani stava evokativnim, stale jest¢ znamena jednani osoby
predstavované loutkou (energicky odchod), nebo divakovy city (plac¢ici hlavni vodic).
Podobné pak tvar loutky nemusi byt tak pohybliva, jak by po technické strance mohla byt,
protoze city osoby rovnéz naznacuje mimika zpévaka — vypravéce, jeho prednes a to, co fikaji
repliky ptipisované osobé, jakoz i pohyby proptijcované télu loutky; tento posledni rys se tyka
vSech loutek tcastnicich se jedndni, nejen té, kterd predstavuje Cinitele ¢i mluviciho. Kone¢né
tvar zpévaka — vypravéce nemusi svymi vyrazy doplilovat vyraz tvaii loutek predstavujicich
trpné ucastniky akce nebo adresaty, protoze jejich tvaie jsou dopliiovany implikacemi toho,
co tikaji nebo d¢€laji predstavované osoby, a pohyby propiij¢ovanymi t€lim loutek.
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Oscilace muze také vznikat z konfrontace pohyblivé loutky se sochou, ktera samou
svou podstatou je nehybnd. Velice rand hra dzoruri s ndzvem Rozervand hrud’ ¢i Amidova
rozervand hrud” piedvadi piibsh sedmileté hol¢iky a jejiho mladsiho bratra, ktefi se
rozhodnou prodat své vlastni maso a penéz pouzit k ob&tinam na pamatku rodict. Poté, co se
v Amidové chramu modli, aby nasli kupce, v noci uvidi Amidu, ktery jim pftijde fici, kde ho
najdou. Kdyz se setkaji s bohatym muzem, ktery k vyléceni svého churavého syna potiebuje
jatra hol¢icky, ta s nim vyjedna, aby postavil chrdm na pamatku jejich rodict a opatfil jej
sochou Amidy jako hlavni modly. P&t vale¢nikt ji vytizne jatra, ale kdyZz se o néco pozdé&;ji
dostavi bohaty muz se svym doprovodem do chramu, aby se podivali na mrtvolu hol¢icky,
najdou ob¢ déti pokojné spici v objeti. Oteviou svatostanek a uvnitf objevi sochu Amidy
s rozseknutou hrudi, z niz prysti krev. Pro rafinovanost japonského loutkového divadla je
pfiznacné, ze v této scéné je loutka predstavujici dévée nehybna a jediny pohyb, k némuz
v této konfrontaci dochazi, je spjat se sochou: pramen krve prystici z jeji hrudi.

Tento sémioticky proces mnohonasobné oscilace mezi tim, co je nezivé a tim, co je
lidské, neni zvlastnosti japonského loutkatstvi, jez pouze vynika bohatstvim soucasti
vstupujicich do tohoto procesu a vztahil vytvarenych mezi nimi ptes jejich rozptyleni
Vv prostoru.

K prakticky stejnému procesu, ale s menSim mnozstvim soucésti, dochazi na Mali,
kdyz se nad tane¢niky z kmene Bambara v ptacich kostymech ocitne loutka zvana merecun
predstavujici Zenu, vystréena skrze jejich kostymy z palmového ly¢i (Malkin 1977, 70).

V Guinei sledoval El-Dabh ptedstaveni s obrovskou tanc¢ici loutkou, Konkobou (vysokou ptes
dva metry a Sirokou skoro ti1), vybavenou hlubokym hlasem foukanym ptes pistalku.
Tanecnik, ktery ji pohybuje, je skryt uvnitf, ale divka nesouci na hlavé zvlastni truhlicku, ,,jez
obsahuje Konkobova tajemstvi®, hraje roli Konkobova pravodce; po celou dobu se pohybuje
v blizkosti Konkoby a nikdo nesmi pfijit mezi n€. Chvilemi na hraci ploSe vystupuji také péti
az sedmileti chlapci v kostymech, Gbonni, ktefi se pohybuji jako Zivé loutky a rizné skadli
publikum (Proschan a El-Dabh 1979, 10 a 22 — 24). Michat détské herce s loutkami byla,
feCeno Magninovymi slovy, ,,mdnie a utkvéld myslenka vSech loutkaia* ve Francii konce
sedmnactého a v osmnactém stoleti (1862 /1852/, 148); tuto kombinaci lze také najit v jinych
kulturach (Némecko, Cina, Japonsko atd.).

V modernim divadle kombinovalo loutky v zivotni velikosti s herci pfedstaveni //
Mercante di cuori Enrika Prampoliniho a Franka Casavoly, uvedené roku 1927. Loutky,
zavéSené na Siirach, byly dosti abstraktni, ale ptec jen podobné lidskym bytostem a nékteré
jejich ¢asti byly ziejmé pohyblivé; soudé podle fotografii, herci byli ponékud ptipodobnéni
loutkdm svymi kostymy, jakoz i pdzami, gesty a pohyby (Kirby 1971, 110 — 113).

V ptedstaveni Louise Michel ou les oeillets rouges (Louisa Michelova neboli Rudé
karafiaty), inscenovaném spolecnosti Dominiquea Houdarta v roce 1977 v Pafizi, se loutky
vSeho druhu (od tpln€ malych mandskti az po nafukovaci ¢i vycpané groteskni tvary
v nadzivotni velikosti, s obli¢eji utvarenymi podle dobovych karikatur), misily volné s herci,
vodici loutek a hudebniky. Jejich vzezieni a pohyby se rizné kombinovaly s prvky stinového
divadla, projekei diapozitivil, skupinovymi siluetami postrkdvanymi po jevisti viditelnymi
posunovaci, hraCkovitym mechanickym ptakem na koleCkach a podobné. Loutkami
pohybovali lidé, ktefi v jinych momentech vystupovali jako herci a pfitom méli po celou dobu
stejny kostym. Mezi herci byli nejen ti, kteti predstavovali dramatické osoby, nybrz i
»uvadeéc zpodobnujici poulicniho zpévéka a flaSinetare, ktery ¢as od ¢asu také zachazel
s malymi manasky. Ten nevytvarel jen spojovaci ¢lanek mezi herci a vodici loutek, nybrz
predstavoval také pozorovatele dramatizovanych udélosti, zatimco Louisa Michelova sama
byla osoba, ktera se udalosti nékdy pfimo ucastnila, jindy je pouze sledovala (Veltrusky
1977). V Corneillové Komické iluzi, inscenované v roce 1980 stejnou divadelni spolecnosti,

! Tyto dva tituly nalezi dvéma postupnym verzim hry, z roku 1630 a 1660. Anglicky pfeklad obou verzi je v Pfiloze ¢. Il Dunnovy knihy (1966, s. 111 —134).
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dramatické osoby pfedstavované znatelné abstraktnimi loutkami byly nakonec predstavovany
zivymi herci v V. jednani, kde si tyto osoby za¢nou vydélavat hranim divadla a hraji jiné
osoby (Isabela hraje Hippolytu, Liza hraje Klarinu, Klindor hraje Theagena); vSechny repliky
piipisované témto dramatickym osobam b&hem ptedstaveni pronasela Jeanne Heuclinova

v roli kouzelnika Alkandra. Prvek posloupnosti, ktery je vzdy jednim z Ciniteltl oscilace, byl
také zdlraznén, mozna jesté vice, v newyorské inscenaci Alenky v Zemi divii, kterou provedl
Tony Sarg; Elsie Devorakova hrala Alenku, pfi¢emz se objevovala osobn¢ tam, kde Alenka
vyrostla a v ostatnich scénach vedla loutku Alenky (McPharlin 1949, 340).

K oscilaci miize také dochazet uvniti jediné slozky. Casto vzniké uvniti hlasového
projevu, kdyz vodici loutek pouzivaji modifikator hlasu. Mluvim zde o postupu, pii némz
repliky pronasené pies hlasovy modifikator, nebo alespon jejich hlavni smysl nebo
lidsky hlas. Muize to byt formou otazek kladenych partnerem a partner mtize hrat roli jednoho
z divaki, spise nez by stal po strané nebo v predni &asti hraciho prostoru. Casto se tvrdi, ze
tlumoceni pfirozenym hlasem je nutné, protoze diky modifikatoru hlasu jsou repliky
nesrozumitelné; tak tomu mnohdy je, 1 kdyz ne vzdy. Tento postup se také objevuje
v nékterych loutkovych ptedstavenich, kde se hlasovy modifikator nepouziva. Ve vyménach
replik s partnerem miiZe ,,tlumoceni* neutralnim hlasem také predchéazet replice prednesené
umélym hlasem loutkare, spiSe nez po ni ndsledovat, coz se ¢asto d&je napiiklad v loutkovém
piedstaveni hraném v Bartoloméjském jarmarku Bena Jonsona. At je tedy konfigurace
jakakoli, sémioticky ucinek je v zasadé tyz. Postup zptsobuje oscilaci hlasového projevu mezi
lidskou teci a feci, nékdy toutéz, prednasenou zptisobem ne zcela lidskym. Dusledek je, ze ten
ne zcela lidsky zpiisob prednesu se jevi jako zpisob mluveni, ktery je vlastni loutce. To ma
cosi spolecného s ucinkem, jejz vyvolava konfrontace loutky se sochou v Amidové rozervané
hrudi.

VYSTAVBA NOSITELE VYZNAMU

KdyzZ jsou lidské bytosti a jejich chovani nositeli vyznamu v herectvi, nejsou docela
stejné jako ve skutecném zivoté. Vynikaji svou vyznacnosti, jsou vyplodem procesu rozbirani
a nového sestavovani lidského vzezieni a chovani a maji svou specifickou soustavnost ¢i
vnitini logiku; tyto tfi rysy se v mnoha ohledech ptekryvaji. Zarovei rozdil mezi herectvim a
zivotem neni ani absolutni ani vZdycky objektivni a netyka se vzdy vSech slozek (Veltrusky
1982). Ony tf1 rysy signifiants herectvi jsou také charakteristické pro loutkové predstaventi,
tiebaze se faktory, které urcuji kazdy z nich, zna¢né lisi od faktorti, jez se uplatiiuji v herectvi.

Vyznacnost

Vyznacnost herectvi ma dva aspekty. Na jedné strané se herectvi od obycejného Zivota
viceméné¢ 1i§i hmotné. Na druh¢ strané je na rozdil od obyc¢ejného chovéni vzdy uréeno
k vnimani. Loutky se svym vzezienim a pohyby hmotné lisi od lidi vzdycky. To mlze a
nemusi platit také o hlasovém projevu loutkéiti nebo vypravéct. Hlasovy vykon v loutkovém
piedstaveni jde od podivnych zvukl podobnych feci, které jsou vyluzovany pomoci riznych
mechanickych modifikéatort hlasu, az po pfednes charakteristicky pro zivé herce na jevisti.
O hlasovych modifikatorech jsem jiz mluvil: a bude o nich jesté fe¢ v pfistim oddile. Pokud
jde o herecky ptednes, 1ze zminit, Ze od pozdniho sedmnéctého stoleti do poloviny
osmnactého kocovné herecké spolecnosti v Némecku — podle mistnich okolnosti a zakazii —
hrély tytéz hry nékdy jako herci a jindy jako loutkafti; v druhém ptipadé kazdou loutkou vladl
jeden herec, ktery také tikal ptislusné repliky (Magnin 1862 /1852/, 307). T¢zko si lze
ptedstavit, Ze by kterykoli herec radikalné zménil pfednes, kdyZ nehral roli sam, nybrz
pomoci loutky, a vice versa. Zcela jisté je skute¢nost, ze predstaveni ma byt vnimano, tak
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dilezity aspekt vyznacnosti v loutkarstvi jako v herectvi.

Tohle rozhodné neni problém jednoduchy. Jde pfitom o n€kolik krajné dilezitych
faktor, které jsou pro loutky specifické. Loutky jsou nejcastéji mensi nez bytosti, jez
predstavuji, a¢ ovSem mohou také byt Zivotni velikosti i mnohem vétsi. Navic, kdezto znaky
vytvarené zivymi herci maji naléhavou redlnost lidskych bytosti se v§emi jejich vlastnostmi,
at’ uz vyhovuji dramatickému ucelu ¢i ne, loutky jsou prosté znaky, vybavené jen témi
vlastnostmi, kterych si pfedstaveni vyzaduje. Proto na rozdil od postav a jednani zivych herct
nestrhuji automaticky pozornost na sebe, zejména ve slozité divadelni strukture. Jak uz
feceno, jsou to do urcité miry znaky stejného druhu jako dekorace, jevistni predméty,
rekvizity atd.; to plati zvlasté stran takovych forem divadla (v€etné moderniho divadla), které
se snazi emancipovat a dynamizovat dekorace, osvétleni, jevistni plochu a tak dale a uvést
nezivé slozky divadla v pohyb. Pravdépodobnost, Ze se ve slozité inscenaci budou postavy a
jejich pohyby plést se svym okolim ¢i se v ném dokonce rozpoustét, je v disledku toho
mnohem vétsi v loutkovém ptedstaveni nez v divadle s herci.

I Salcburské loutkové divadlo, které rozvinuly tii generace rodiny Aichert od roku
1913 pro inscenovani oper, hlavné Mozartovych, musi kratit dlouhé dilo jako Kouzelna flétna,
protoze nedokaze udrzet pozornost publika déle nez dvé hodiny. Haydn tohle mozna vycitil;
jeho loutkové opery byly kratké.

Jedno z pravidel pro manipulaci manaskt v tradi¢nim lyonském Guignolu je, ze vodic¢
znaci vétny rytmus tim, Ze pohybuje bud’ hlavou nebo pazemi loutky, ale ne hlavou a pazemi
zaroven, protoze to by obecenstvu ztéZovalo zrakové vnimani (Fournel 1975, 76).

Kdyz Ellen Van Volkenburgova zavadéla loutkova predstaveni v chicagském Malém
divadle roku 1915, prvni pokus byl tak katastrofalni, Ze nebylo mozné jej ukazat obecenstvu.
Pracovala tedy na téZe hie znovu ve snaze pfijit na to, kde se stala chyba. Postupné zjistila, ze
vada spoéivala v piisluiném pohybu. Re¢eno jejimi vlastnimi slovy: ,,Viechno se stile
ttepotalo®. Rozhodla se pak ulozit si naprosté pravidlo, Ze se na jevisti nema pohybovat zadna
jind loutka nez ta, kterd pravé mluvi (McPharlin 1949, 332 — 333). V ptedstaveni Zivych hercli
1ze pozornost divaka ptitahnout k urcité postaveé bud’ tim, ze herec nehnuté stoji, kdezto
ostatni se pohybuji, anebo Ze se hybe, kdyZ ostatni jsou v klidu, a rozdil mezi obéma postupy
je tak maly, ze n¢kdy je pti zkouskach jeden nahrazen druhym (Gielgud 1979, 20 — 21),
pravdépodobné v souvislosti s vlastnostmi a technikou dan¢ho herce a s rysy jeho role.

Van Volkenburgova stanovila jesté jedno pravidlo: kdyz méla jedna z osob promluvit,
pritahla se k patiicné loutce pozornost tim, ze s diirazem zvedla pravou pazi (nejspis
piedlokti) (McPharlin 1949, 333). Tento signal je standardni prostfedek javanského wayang
golek, kde je tak G€inny, Ze i naprosto neobeznameny divak chape po n¢kolika minutach jeho
vyznam, ackoli loutkar (dalang) tieba neméni hlas od jedné repliky k druhé. Tak jednoduché
stereotypni gesto by stézi sdélilo tak slozity vyznam v ptfedstaveni zivych herct. To
poukazuje k zasadné dulezité skute¢nosti. Rozdil mezi obéma formami divadla neni v tom, Ze
jedna ma omezen¢jsi vyznamovy potencial. Je to rozdil strukturni, pramenici z toho, ze slozky
nejsou v obou piipadech stejné. Pocateni chyba Van Volkenburgové nebyla v tom, ze se
snazila dosahnout ¢ehosi, co bylo pro loutkové divadlo pfili§ obtizné, nybrz Ze mimod¢k
napodobila postupy vlastni odlisné divadelni struktuie.
herectvi, v€etn¢ implicitniho zadméru, aby bylo vnimano, se nesmi vykladat zjednodusSen¢ jako
pozadavek, aby bylo herectvi snadno srozumitelné. To plati rovnéz o loutkovém predstaveni.
Nekteré z jeho postupii hledi kléast prekazky srozumitelnosti ¢i dokonce samé vnimatelnosti.
Loutka, kterou uziva btichomluvecky knéz v Nigérii (a kterd je rovnéz pouzivana v Novém
svéte) k predvadeéni boha Osanyina, mé jen jednu nohu, jednu pazi a jedno oko (Proschan
1980, 10); rizné modifikatory hlasu, pouzivané loutkafi vSech dob po celém svété vesmes
zkresluji artikulaci a tim snizuji srozumitelnost fe¢i (Proschan 1981). Omezena viditelnost

139



malych loutek se jesté snizuje, kdyz se predstaveni kona v noci, ve svétle lamp nebo ohil,
jako je tomu naptiklad v nes¢etnych africkych a asijskych vesnicich. Pravdépodobnost, Ze se
postavy a jejich pohyby vicemén¢ rozpusti ve svém okoli, se miize jevit také jako pfednost.
Okouzleni Gordona Craiga loutkami souviselo nepochybné s jeho ambici dynamizovat
prostor a integrovat do n¢j hereckou postavu a jevistni jednani; tato tendence ho také vedla

k tomu, aby kostymy a hercovy pohyby a polohy podiidil scenérii a aby s nimi zachazel jako
s jejimi integralnimi ¢astmi (Bablet 1962, 136 — 137, 56 — 57, 67, 187 — 188, 186). Italsti
futuristé Sli v této snaze jeste dale, a to jak ve svych loutkovych predstavenich, tak v pouziti
,mechanizovanych* kostymii, kterymi se snazili proménit herce ve stroj a v prvek scénografie
(Kirby 1971, 105— 118,91 — 101).

Nicméné nelze popfit, ze mnoho forem loutkového divadla vSech dob odrazi
simplifikujici pojeti, které si zamér byt pfedmétem vnimani plete se snadnou srozumitelnosti.
Odtud ¢asty sklon uchylovat se k velice primitivnim formam pohybu a jednani a podcenovat
slozku jazykovou. To je jeden z ditvodd, pro¢ se loutkaistvi tak casto dostalo na okraj uméni,
stavajic se predstavenim pro déti, jarmarecni zdbavou, prostiedkem, jak lakat zakazniky
k trhaci zub, rozptylenim pro dlouhé vecery na zdmku ¢i venkovském sidle atd.

Duranty, literat, ktery v roce 1861 v paiizskych zahradach Tuileries zalozil loutkové
divadlo a vedl ho az do roku 1869, se dokonce pokusil udélat z této simplistni koncepce
obecny princip, kdyz v tvodu ke sbirce svych loutkovych her napsal, ze ,,to, co loutky d€laji,
naprosto ovlada to, co fikaji* (1880). Nemam v umyslu uvadét v pochybnost hodnotu dila, jez
Duranty vytvofil jako loutkaf. Je mu napf. pfi¢itdna zasluha, ze ve své hie La Grand-Main
(Velka ruka) stvotil obdivuhodné imaginativni scénu boje, v niz loutkar stavi proti sob¢
manaska na své jedné ruce a svou druhou ruku v obycejné ¢ervenozelené rukavici (Boucrot-
Galleti 1954, 5). Nevim, zda byl ¢i nebyl obeznamen s tradicnimi loutkovymi piedstavenimi
z ¢inské provincie Fu-tien, ktera patrné pochéazeji ze 14. stoleti a piezivaji jesté na Tchaj-
wanu a uz fadu let se hraji ve Francii v Théatre du Petit Miroir. V jedné z her jejich
klasického repertoaru, Vyplenéni Nebeského paldce, je kone¢na porazka opiciho krale
piedstavovéna tak, ze se hola leva ruka loutkare nahle vynoii shora, aby popadla a svalila
na zem malého manéska na jeho pravé ruce.

Jak jsem se uz snazil vysvétlit, kdyz jsem mluvil o herectvi jako sémiotickém systému,
znak vytvareny v loutkafstvi ani automaticky neptsobi proti pievaze slovni, literarni slozky
(jako to Cini znak vytvafeny v herectvi), ani takovou pfevahu nepodporuje. Durantyho
teoreticky argument byl ostatné vyvracen skute¢nostmi o né€kolik let pozdéji. V roce 1888
zalozil Henri Signoret v Pafizi Petit Théatre des Marionnettes a uvedl jednu hru
od Cervantese, Aristofanovy Ptdky, Shakespearovu Bouri, jednu hru od Hroswithy a podobn¢;
dialog prednaseli vétSinou basnici, ale také herec Ernest Coquelin (Marie 1973, 157 — 160).
Dik nadSenym komentafiim Anatola France ovlivnilo Signoretovo Petit Théatre des
Marionnetes mysleni Edwarda Gordona Craiga o herectvi a loutkach (Bablet 1962, 136 —
137). Téhoz roku byla v Rouenu pod ndzvem Les Polonais (Polaci) uvedena prvni verze
Krale Ubu od Alfreda Jarryho jako loutkové predstaveni. V roce 1889 publikoval Maurice
Maeterlinck Princeznu Maleinu, kterd se ve Francii mnohym jevila jako meznik v déjinach
dramatickeé literatury; dramatik ji oznacil jako drama pro loutkové divadlo (Robichez 1957,
76).

Simplistni teorie vSak se malokdy poddaji empirickym faktim. Ta, kterou formuloval
Duranty, se stale jesté ¢as od casu opakuje ve studiich o loutkafstvi, nékdy s odkazem k nému
(Chesnais 1947, 25 — 27), nékdy bez, jako by byla samoziejma (Darkowska-Nidzgorska 1980,
22).

Rozbirani a sestavovani
Rozbirani a sestavovani lidského vzezieni a chovani spociva v odstranéni nékterych
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slozek, uzptisobeni jinych, pfidani novych, reorganizaci jejich vzajemnych vztaht atd. To je
také dllezity rys loutkového ptedstaveni, ale i v tomto ohledu je zde znacny rozdil
ve srovnani s herectvim.

V herectvi se odstranéni nékterych slozek lidskych bytosti nebo jejich chovani miize, i
kdyz nemusi, vzajemné dopliiovat s pfidanim novych. Nekdy se tyto dva zasahy slucuji. Kdyz
je napiiklad tvar zakryta maskou, je klicové diilezita ¢ast lidského vzhledu a chovéni
(mimika) zcela odstranéna pfidanim nového prvku: toto slouc¢eni obou zasahti neni nijak
oslabeno, kdyZ je maska vyfezdna nebo modelovéna tak, aby dovolovala herci dévat ji rizné
vyrazy tim, ze ji vystavuje vuci svétlu z riznych thlu (Veltrusky 1982). Mechanizované
kostymy vytvofené italskymi futuristy, to jest ty, v nichz herci skute¢né hrali, na rozdil
od téch, které byly popisovany v manifestech ¢i nacrtavany v kubistickych kresbach (Kirby
1971, 114 — 119), neslucuji docela odstranéni a ptidani, nybrz se velice blizi nahrazeni
lidského téla skulpturou.

Casto bylo fegeno, Ze v loutkovém divadle jsou v celém vizualnim aspektu predstaveni
herci nahrazeni nezivymi predmeéty. To by mohlo svadét k interpretovani loutkového
predstaveni jako krajniho ptipadu toho, kdy odstranéni spada v jedno s ptidanim. To by vSak
vedlo k omylu. Kdyz se o loutkach tika, Ze nahrazuji zivé herce, je to pouhy slovni obrat,
ktery zbavuje loutkové divadlo jeho autonomie a déla z néj piivések divadla s zivymi herci.
Ve skutecnosti o zaddné nahrazeni nejde, protoZe tu zadni herci nejsou: jsou tu pouze loutky,
loutkéfi, recitatori atd. Proces rozbirdni a sestavovani poznamenava tvar loutek, pohyb, ktery
jim propijcuji vodici, a pfednes toho, kdo ma na starosti mluveni a zpév.

Herec ztvariuje signifiant tim, ze rozbira a sestavuje vzhled a chovani jak svoje
vlastni, tak lidi, které pozoruje v Zivoté, ale také jinych herct (z€asti tim, Ze si osvoji stavajici
herecké konvence, z€asti tim, Ze urcité herce napodobi). Um¢élec, ktery ztvariuje loutky a
jejich vykon, necerpa v tomto smyslu ze svého vlastniho vzhledu ¢i chovani, snad az
na hlasovy projev; a to ma poné¢kud omezenou dualezitost 1 v této uzké sfétre. To, co rozbird a
sestavuje, je vzezfeni a chovani lidi vlibec (s tim, Ze bere v ivahu osoby a jednani, které maji
byt zobrazeny), dale vzhled a chovéni stanovené existujicimi konvencemi loutkového
pfedstaveni, a v neposledni fad¢ ty, jez patii k hereckym konvencim. Pomérné zavaznost
téchto tii zdrojl se zna¢né meéni se strukturou loutkového ptedstaveni a s jeho vztahy k jinym
formam divadla.

Velice zvlastni zpiisob utvaieni loutek a jejich vykonu pomoci rozbirani a sestavovani
vzhledu a chovani specifickych hercli vymyslel Audinot, dramatik a zpévak, ktery ve zlém
odesel z Opéra-Comique a Comédie-Italienne. V roce 1769 inscenoval na trhu v Saint-
Germain loutkové piedstaveni, které potom pienesl do stalého divadla (Ambigu-Comique).
Jeho velké loutky byly modelovany podle popularnich hercti Opéra Comique, jako Laruette,
Clairval, Madame Bérardové a Audinot sam (Magnin 1862 /1852/, 175 — 176).

Proces rozbirani a sestaveni ¢asto poziistava v oddé€leni zrakovych slozek od piednesu
a jazyka, bud’ v Casovém sledu tak, Ze se feci a fyzické jednéni stfidaji, nebo soubézné tim, ze
se jedna z nich vylouci (pantomima, rozhlasova hra), nebo ze jsou rozdéleny mezi odlisné
Cinitele (fyzické jednani predvadéji herci, zatimco text pfednasi recitator). Loutkové
predstaveni je zvlaste radikalni forma tohoto oddéleni: fyzické jednani provadéné za pomoci
nezivych pfedmétl se kombinuje s pfednesem lidskym hlasem. Ani zde vS§ak oddéleni nemusi
byt tplné. Kdyz obecenstvo recitatora nebo vodice loutky nebo oba dva vidi, spis nez aby byli
skryti, jejich télesny vzhled se do jisté miry stdva ¢asti signifiant: jinymi slovy, vizualni ¢ast
signifiant se d¢li mezi loutky a lidské bytosti, které se predstaveni ucastni: podil téchto
lidskych €initelti na vizualni ¢asti signifiant nesmirné vzroste, kdykoli k jejich fyzickému
vzezieni piibydou takové prvky jako vyznamné postoje, gesta ¢i mimika (Veltrusky 1977).

Soustavnost ¢i vnitini logika
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Soustavnost ¢i vnitini logika signifiants herectvi je specifickd, nebot’ se od obecné
soustavnosti lidského chovani lisi ve dvou ohledech. Je kvalitativn€ odli$na tou mérou, jak
herecka postava a jevistni jednani sestava z jinych (nebo aspoii jinak ztvarnénych) slozek nez
lid¢é a jejich chovéni v dennim Zivoté. A je ptisné€jsi. Tento druhy rys vSak neznamena, Ze
k nesoustavnosti viibec nedochazi; herci nejsou roboti a pokud by se misto nich zavedli
roboti, mohlo by se ukazat, Ze je tfeba do jejich fungovéni jisté elementy nesoustavnosti
zavést (Veltrusky 1982). Loutkové predstaveni sdili nékteré vlastnosti soustavnosti pfiznacné
pro herectvi, ale ma také svou vlastni soustavnost, zvlasté pokud jde o kvalitativni aspekt.

Mezi faktory, které se na tomto rysu loutkového divadla podileji, je asi nejdtlezité;si
to, Zze kombinuje nezivy predmét s pohyby provadénymi pomoci toho pfedmétu a s lidskym
prednesem. Skloubit tyto tfi slozky v jediny vykon neni nikdy jednoduché.

Jako ptiklad miZe poslouZit inscenace Kouzelné flétny Salcburského loutkového
divadla. Metonymické spojeni mezi nezivymi predméty a vykonem zpévaku je
zprosttedkovano pdzami, pohyby a gesty, jez loutkam uklada jejich tvar a ¢lenéni spolu
s manipulacemi loutkait. Tyto pdzy, pohyby a gesta se vysloven¢ podobaji tém, které jsou
charakteristické pro konvenéni operni herectvi.' Do té miry, Ze maji silny sklon znamenat
operni herectvi pifimo a lidské chovani jen neptimo. Zaroven p6zy a pohyby loutek
pochopiteln¢ nejsou poznamenany dvéma velkymi zdbranami, které ¢asto doléhaji na operni
herectvi: zabranou proti pohybu v souladu s rytmem hudby, kterd mize mit za nasledek, ze
pohyb operniho zpévaka nema vibec zadny rytmus (Stanislavskij 1946 a, 99 — 100), a velmi
béznou neschopnosti ovladat télo pti fyzicky narocném hlasovém vykonu. V tomto loutkovém
piedstaveni neni Zadné parodovani operniho herectvi. Naopak, pfipomina Kleistovu
myslenku, Ze meze, jez tane¢nikovi uklada jeho véha, jeho fyziologie a zemska pfitazlivost,
by bylo mozno piekonat pouzitim loutky, protoze loutky jsou lehké, daji se zkonstruovat a
¢lenit pfesné pro pozadované pohyby (a jen pro n¢), a ze pohyby, které jsou jim
proptij¢ovany, vyuzivaji zemske ptitazlivosti, misto aby ji byly omezovany (Kleist 1810).

V Salcburské loutkové opefe dokonalost pdz, pohybii a gest, umocnéna rafinovanym uzitim
svétla a dekoraci, odpovida dokonalosti zpévu.

Jiny zpiisob, jak docilit soustavnost, si zvolil Signoret v Petit Théatre des
Marionnettes, kde, jak uz feceno, slovesné uméni a piednes byly slozky dominantni. Loutky
byly na podstavcich vybavenych pakami, jimiz zachéazeli jini lidé nez ti, co Cetli text: pohyby
proptijcované loutkdm timto zvlaStnim mechanismem byly strojové pfesné a trhavé a pozy
velice ztuhlé. Loutky, které vyrabéli sochafi, byly umistény mezi dekorace, které délali malifi:
jeden z umélcti, ktefi se na tom podileli, byl Aristide Maillol. Zda se, Ze vizualni efekt, jejz
loutky ve svém prostiedi délaly, byl pocitovan jako ,,hieraticky* (Chesnais 1947, 216 — 222;
Robichez 1957, 74 — 75; Baty a Chavance 1959, 106 — 108; Marie 1973, 157 — 160).

Zcela odliSna metoda zaklada vystavbu daslednosti loutkového predstaveni
na drastické preméné lidského hlasu za pouziti jakéhosi druhu pistalky v loutkatovych ustech.
Takové pistalky, jez maji rizné formy, 1ze najit v nejriiznéjSich typech loutkaistvi vSech dob
a po celém svétd. Pimpaneau ma za to, Ze snad pochézeji z Ciny (1977a, 5): podle mého
logice loutkového predstaveni. Proschan, jehoZz studie o tomto predmétu (1981) je, pokud
vim, prozatim nejsystematictéjsi, zjistil, Ze s nékolika malo moznymi vyjimkami se téchto
nastrojii uziva jen u loutek trojrozmérnych: mozné vyjimky, o nichz se zmifuje, jsou turecky
karagoz a tamilska stinova hra. To nasvédcuje, Ze jejich uziti je v prvni fad¢ zaleZitosti
soustavnosti v kombinaci nezivého predmétu, pohybu a lidského hlasu: slozky stinového
divadla jsou odlisné a odlisné jsou i postupy, jez k dosazeni diislednosti uziva.

Proschan také ukazal, ze ackoli existuje celd fada mechanickych modifikatort hlasu, a

Zde je tieba ptipomenout, Ze lidské vzezieni a chovani, jeZ se rozbira a znovu sestavuje v loutkovém piedstaveni, mize byt vzezieni a chovani uzakonéné
hereckymi konvencemi.
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ackoli nékteré se opiraji o patro a jiné se davaji mezi zuby, vS§echny plsobi vadnou mluvu a
zkresluji jak barvu hlasu, tak artikulaci (1981, 534). Ve svych strukturnich G¢incich se vadna
fe¢ navozena timto néstrojem blizi biichomluvectvi, které je rovnéz dalezité v riznych
formach loutkového piedstaveni, napt. V Africe (Proschan 1980, 24 a 30 — 31). Na druhé
stran¢ se zda, ze v n¢kterych ptipadech se hlasové modifikatory pouzivaji spise jako hudebni
nastroje, jejichz ucinek presahuje to, co 1ze nazyvat pouze vadnou feci. V severoindickém
Rédzastanu maze loutkar uzit hlasového modifikatoru umisténého mezi zuby ne ke zkresleni
feCi, nybrz aby vydaval pouhé piskavé zvuky, které znamenaji fe¢ piedstavovanych osob,
zatimco jeho Zena, sedici venku s bubnem, pteklada tyto zvuky pro publikum do obyc¢ejného
jazyka; navic také interpoluje do jednéni a dialogu rtizné radostné a truchlivé zpévy, které

s ptibéhem nesouviseji, a presto se vélenuji do struktury celého predstaveni (Mathur 1964,
118). Jairazbhoy uvadi, Ze radzastansky loutkar svira nastroj rty, Ze jej miiZe rozeznit jak
vydechem tak vdechem a Ze do n¢j mize foukat dvéma riznymi zptsoby, totiz s vokalizaci
nebo bez ni, 1 kdyZ vokalizace jsou povétsin€ zcela nesrozumitelné; popisuje-li se tento
nastroj jako hlasovy modifikator, nedocenuje to plné skalu jeho riznych pouziti (Jairazbhoy
1981).

Bylo by dobie vysetfit, zda se piskavé zvuky, které vyluzuje loutkat v Mathurove
popisu, svou melodickou strukturou nepodobaji intonaci replik, jez ptedstavuji. Této hypotéze
zdanlivé, byt ne nezbytné, odporuje Jairazbhoyovo zjisténi, Ze v téch tsecich dialogu, kde
partner tlumoci vokalizace pro publikum, neni pieklad vzdy doslovny, protoze nema stejny
pocet slabik (1981, 58). V kazdém piipad¢ je docela dobfe mozné, Ze se radzastanska
loutkova hra pon¢kud 1i8i od jedné loutkaiské skupiny k druhé; popisy, za néz vdéime tak
vynikajicim odbornikiim jako Mathur (1964, 116 — 119), Malkin a badatelé, které cituje
(1977, 74 — 77), Pimpaneau (1979, 35) a Jairazbhoy (1981), se od sebe lisi v riiznych
detailech, mezi néz patii konstrukce hlasového modifikatoru a jeho pouziti.

Ptinos téchto postupti k specifické soustavnosti loutkového predstaveni spociva
ve vykouzleni jakési iluze. V z4jmu kombinace lidské feci s nezivym piedmétem a pohybem
provadénym jeho pomoci se piednes stava tak divnym, ze v konfrontaci s pfirozenou lidskou
mluvou zni nelidsky. Hlas ma byt vniman jako hlas loutky a vadna tec jako jeji vlastni fec,
spi$ antropomorficka nez lidska. Iluzi Ize umociiovat jednoduse tim, Ze se ptislusné funkce
vadnych feci a feci partnera prevrati. Kdyz v radzastanském loutkovém ptedstaveni feci
tlumoc¢nika ptedchazeji odpovidajicim fe¢em pronasenym pies hlasovy modifikator, dostava
vadna fe€ pfidavny vyznam: je vnimana nejen jako vlastni fe¢ loutek, nybrz i jako by ,,jaksi
piekladala pro svét loutek* (Jairazbhoy 1981, 58).

Ne&kdy se tika, Ze repliky bfichomluvce jsou vnimany jako repliky figuriny, protoze
usta figuriny se viditeln¢ pohybuji, kdezto biichomluvcova ne (Neisser 1976, 162). To je
podle mého nazoru chybny vyklad. Bfichomluvciv zplisob mluvy — vadny zptisob — vyvolava
piedstavu mluvciho jakoby lidského, ale ne uplné lidského, dik svym zvIastnim zvukovym
vlastnostem; s pomoci konvence je tento radobyc¢lovék vniman jako figurina. To plati i tam,
kde jde pouze o projev hlasovy, jako v ptipad¢ popularniho rozhlasového programu Petera
Brougha a jeho figuriny Archieho Andrewse v BBC v 50. letech. Neni mozna piehnané
vyvodit z toho zavér, ze divny ptednes biichomluvce nebo loutkate s hlasovym
modifikatorem vyvolava sam o sob¢ piedstavu figuriny nebo loutky v kazdém ptipade,
dokonce 1 tehdy, kdyz je figurinu ¢i loutku vidét; v tom pripadé ma ovSem piedstava
pramenici z pfednesu tendenci splynout se skute¢né predvadénym predmétem, coz piispiva
k soustavnosti ¢i vnitini logice ptfednesu, nezivého predmétu a pohybu, jenz je mu
proptjcovan.

Proschan spojuje pouziti hlasovych modifikatori s obecnéjSim postupem, totiz s tim,
ze loutkar Casto pouziva zkresleny hlas, jejz klade daleko nad sviij vlastni rejstiik nebo pod
n¢j, nebo zkreslenou artikulaci, coz mu umoziuje odlisit nékolik osob ucastnicich se dialogu,

143



prestoze vSechny repliky jsou pronaseny jednim loutkafem ¢i dvéma (Proschan 1981). Mnohé
formy loutkového divadla sice pottebuji k pfednesu dialogu tolik mluv¢ich, kolik je
dramatickych osob, ale jev, o némz mluvil Proschan, ma zésadni dilezitost pro jiné formy,
patrné mnohem pocetnéjsi.

Soustavnost nelze oddélovat od ostatnich rysi loutkového piedstaveni. Napadna
ruznorodost jeho sloZek a rozmanitost jejich vzdjemnych vztaht, vetné subtilni oscilace mezi
tim, co je nezivé a co lidské, jsou i v tomto ohledu zvlast’ dtlezité. Jak jsem se jiz zminil,

v posledni instanci je na divakovi, aby vyznamy vytvafené vS§emi témi rliznorodymi a
prostorove rozptylenymi slozkami zkombinoval do celkového smyslu predstaveni;
soustavnost pfedstaveni sama mu jen napomaha se tohoto tikolu zhostit. Tim vSak nechci fici,
ze objektivni soustavnost loutkového predstaveni je néjak slaba. Spis naopak, zvlast pokud
jde o slozité a dimysIné formy loutkafstvi. Sila vnitini soustavnosti dané struktury se ¢asto
stavi na prekazku zménam. Tak pro francouzské loutkare, ktefi v Théatre du Petit Miroir
predvadégji tradi¢ni Cinské predstaveni z oblasti Fu-tien a Tchai-wanu, je snazsi sladit pohyby,
které proptjcuji loutkam, kdyz jsou feci v €¢instin€ nez v jejich vlastni matefsting. Ziejme
proto, Ze tyto pohyby, pevné ustalené dlouhou tradici, ptesn¢ odpovidaji zvukovym
vlastnostem ¢inského jazyka i fonické linii konkrétnich replik, s nimiz se spinaji. Dalsi
ptiklad: jedna z hlavnich piekazek inscenovani Cikamacuovych her v dnesnim bunraku je
jeho dialog. Hry byly piivodné€ psany pro malé loutky drzené nad jevistém loutkafem
pracujicim vespod, jez Ize manipulovat se znacnou rychlosti. Mnohem vétsi loutky bunraku,
z nichz kazdou pohybuji tfi vodici, se vyznacuji mnohem pomalej$im pohybem, ktery
neodpovida spadu Cikamacuova dialogu. A jeden z hlavnich ryst bunraku je pravé to, ze lze
loutkam proptjéovat velice vyznamné pozy a gesta, pro néz dialog Cikamacua takiikajic
nenechava zadné misto (Keene 1973, 31 — 32).

V loutkafstvi, na rozdil od herectvi, neni soustavnost jen otdzkou ztvariovani slozek a
jejich kombinace, nybrz i loutkarova vlastniho projevu. To zjistila Ellen Van Volkenburgova
v pocatcich svych loutkovych predstaveni v chicagském Little Theater. Pro vodice loutek bylo
obtizné se ucit text nazpamét’ a zaroven pohybovat loutkami; v tomto ptipad¢ se problém
vyfiesil tak, ze zkouseli bez loutek jako normalni ¢inoherci, a dratky loutek dostali do rukou
pozdéji (McPharlin 1949, 332). Uz jsem se zminil o ¢inském vodic¢i spodovych htulkovych
loutek (javajek) z provincie Kuang-tung, ktery pohybuje hlavou a o¢ima tézké loutky pravou
rukou s natazenou pazi a ruce loutky obsahuje levou rukou, ale zarovei se pohybuje
na vlastnich nohach pfesné tak, jak ma byt vniman pohyb neexistujicich nohou loutky; je
tteba dodat, ze pii tom vSem zpiva roli v opete (Pimpaneau 1977, 116—-118).

STRUKTURA SIGNIFIE

Dramaticka osoba

Ve spojitosti s dvojitou strukturou signifiant a signifié jsem upozornil na to, ze herecka
postava nemusi vzdy piedstavovat dramatickou osobu a jevistni jednani nemusi predstavovat
jednani. Signifié herectvi, jakoz i loutkafstvi, je krajné slozita struktura vyznamda. To se
obecné chape, pokud jde o pfedstavované jednani, ale stran dramatické osoby spis prevlada
nazor ze sémiologického hlediska naivni; nechavam stranou objemnou a ¢asto neuzite¢nou
literaturu, ktera rozbira psychologii prince danského a jinych slavnych dramatickych osob,
jako by to byli skute¢ni lidé potykajici se s psychologickymi problémy. Pfedstavovana lidska
¢1 antropomorficka bytost neobsahuje jen dramatickou osobu v naivnim slova smyslu, nybrz i
mérou, kterd se znacné méni od jedné divadelni struktury k druhé, obraz u¢inkujiciho a obraz
divaka (Veltrusky 1976); navic obsahuje obrazy téze dramatické osoby, promitané jinymi
hereckymi postavami a akcemi, které se k ni vztahuji.

Kazdy z obrazi, které se takto spajeji v dramatickou osobu v Sir§im smyslu, mtze byt
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viceméné vagni, obecny nebo urcity. Jak uz bylo fe¢eno, herecka postava muize predstavovat
prostfednika mezi osobami a divaky (napi. Presenter), spiSe nez urcitou osobu. Obraz
ucinkujiciho se miize pohybovat od konkrétniho jedince jako je Talma, Albert Bassermann
nebo Edith Evansova, az po ,,didkona“, ,tesafe* ¢i dokonce ,,u¢inkujiciho®. Obrazy
odvozujici se z dalSich hereckych postav mohou také bud’ kontrastovat s pfimo zobrazovanou
osobou, nebo s ni byt v souladu, a jejich intenzita se meéni podle toho, jak moc je vyuZit
metonymicky potencial herectvi, o n¢jz zde jde; nékdy je zamérné co nejvic neutralizovan.

Jako integralni souc¢ast celé¢ dramatické osoby v SirSim smyslu navazuje kazdy z téchto
obrazt, at’ uz ptimo ¢i nepfimo, rozmanité vztahy se vSemi ostatnimi. Mohou se vzajemné
podporovat, doplilovat, podfizovat jeden druhému, odporovat si atd.

Vsechny faktory, na nichz zavisi smysl dramatické osoby v herectvi, pisobi také
v loutkéfstvi.' V tomto ohledu se loutkaistvi od herectvi li§i predeviim pomérnou zavaznosti
téchto jednotlivych faktort. I kdyz je cela otdzka dosud z velké ¢asti neprozkoumana, dveé
okolnosti jsou patrné dilezité. Za prvé: obraz ucinkujiciho miize byt zdvojeny a vztahovat se
na jedné stran¢ k loutce a na druhé k loutkafi, ¢i dokonce ztrojeny, kdyz existuje jesté zvlastni
recitator. Za druhé: veskeré doklady napovidaji, ze loutkatstvi ma nepopiratelny sklon davat
prevahu piimo predstavované osobé a spolu s tim utvaret vSechny ostatni obrazy tak, aby ji
podporovaly a pomahaly ji vybudovat. Tento sklon Ize ilustrovat nékolika ptiklady.

Jak uz bylo feceno v prvnim oddile, vytvareni postav, které ptimo neptedstavuji
zadnou osobu, je zdd se mnohem vzacnéjsi v loutkafstvi nez v herectvi. Koneckonct loutka
pfivedend na jevisté k jednomu jedinému tcelu, aby pfedstavovala recitatora epilogu
v ruském PetruSkovi, pfece jen predstavuje jakousi dramatickou osobu, totiz Saska.

V Cing bylo zvykem zvat loutkafe k piedstaveni do soukromych domil. Jeho odména
byla dohodnuta piedem, ale n¢kdy loutkar vyuzil tfeba skutecnosti, Ze jedna z dramatickych
osob ma cestovat do hlavniho mésta a dal ji fici, Ze nema dost penéz na cestu, vlozil ji do ruky
misku a obesel s ni divaky, aby se na tu osobu slozili (Pimpaneau 1977, 83). Obraz loutkate
jako zabavného Sejdife nepochybné piispél k tispéchu tohoto triku, ale hlavni bylo patrné to,
ze divaci vnimali loutku v tésném vztahu k pfimo piedstavované osobé€. Tento postup napadné
kontrastuje s praktikou v lidové hie o sv. Doroté na Milevsku v Cechach, kde vybirani &ili
quéte bylo svéteno herci zosobnujicimu zlého Kata (Bogatyrev 1940, 236); v anglickych
lidovych predstavenich (mummers' plays) tento tikol ¢asto ptipadl herciim predstavujicim
Belzebuba a Déblika Pochybu (Little Devil Doubt) (Brody 1970, 60).

Hlavy loutek bunraku oznacuji pouze typ osoby, kterou loutka predstavuje, takze taz
hlava se pouziva v postupnych ptedstavenich pro riizné konkrétni osoby; Keene konstatuje, ze
,loutka neni jako herec, ktery vzdy podrzuje néco ze své osobnosti, nehledé k roli* (Keene
1973, 13). Tohle se samoziejmée tyka hlavné rozdilu mezi loutkou jako ¢istym znakem a
hereckou postavou, ktera je jak znak, tak svébytna skutecnost, protoze herec je v ni osobné
pritomen. Ale jelikoz hercovy minulé role jsou soucésti obrazu uc¢inkujiciho, Keeniiv postieh
zarovein poukazuje k pfevaze piimo piedstavované osoby nad ostatnimi obrazy kombinujicimi
se v signifie.

V Bartoloméjském jarmarku Bena Jonsona (V/3) otazka divéka, ktery vesel do boudy
loutkového divadla, ,,A jaké tu mate herce? Stoji ti herci vlibec za néco?*, vede k humornému
dialogu, kde mluvi kazdy o néem jiném, protoze ndmét neustale pieskakuje od loutek jako
takovych na jedné stran¢ k herctim na strané druhé. Kriticky bod vznikne, kdyz se divak
zepta: ,,Ktery je u vas Burbage?* Loutkaf nahle uvedeny do rozpakt fika: ,,Ja vim
nerozumim* a kdyz to divak uptesni: ,,Vase nejvétsi hvézda, vas Field?, loutkar o vlasek
unikne pasti a misto herce jmenuje hrdinu hry Leandra (pfimo ptfedstavovanou osobu), ale pak
zase hned mluvi o nécem jiném, o obrazu herce vyvolaném v mysli obecenstva: ,,Tenhleten,

1 . . . .
Zatim jsem nenasel Zzadny zavazny rozdil mezi loutkafstvim a herectvim, pokud jde o zptisob vyvolavani obrazu divaka. Je docela pravdépodobné, ze dalsi
studium né&jaké rozdily objevi. Ale jelikoZ jsem tento jev zkoumal ve spojitosti s herectvim (1976), nebudu se jim znova zabyvat v tomto ¢lanku.
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milostpane bude hrat Leandra. Zeny ho $ilen& miluji, damicky v zeleném, co k nam chodi,
jsou z jeho vykont celé pryc.

Obraz ucinkujiciho

Obraz uc¢inkujiciho je soucasti signifié i tam, kde ve skute¢nosti zadny herec neni.

V loutkovém divadle to plodi tendenci vidét v loutce, tedy v nezivém predmétu, zZivou
antropomorfickou bytost a v pohybech a feCech, které déla loutkai svou manipulaci a svym
prednesem, vidét jeji vlastni ¢innost. Magnin pielozil toto vidéni v pozoruhodnou metaforu,
kdyz loutky nazval ,,stroje, které simuluji zivot* (Magnin 1862 /1852/, 13). Napad Bena
Jonsona ¢erpat komicky uc€in z obrazu herce navozeného loutkovym predstavenim, byl

v pozdéjsich dobach casto pouzivan. Tak roku 1726 v Patizi Polichinelltiv proslov pred
pfedstavenim Grand’ Mére Amoureuse od Fuzeliera, Lesage a D ornevala ve stanku Johna
Rinera obsahoval tuto pasaz: ,,Mimo to, velecténé obecenstvo, nepocitejte s tim, ze tu najdete
puvabny vykon naseho ptitele Harlekyna; to byste délali icty bez hospodského. Pomyslete si,
ze nasi herci nemaji moc pruzné udy a ze by ¢lovek casto tekl, ze jsou ze dieva™ (Magnin
1862 /1852/, 160). V poznadmce v programu k loutkovému ptedstaveni Thackerayovy Riize a
prstenu v inscenaci Tonyho Sarga (dramatizace od Hettie Louise Mickové) roku 1919 v New
Yorku stalo toto: ,,Tyhle nité se nechovaji vzdycky tak, jak by se na kralovské nité sluSelo;
n¢kdy se jedna kolem druhé zamotaji. A kdyby snad doslo k tak strasné véci, ze se zapletou a
loutka se tak ocitne s pravou nohou za levym uchem, opona na chvili spadne, aby skryla tuhle
loutkovou kie€ a za okamzik se zase zvedne, jak jen zas bude vSe v pofadku® (McPharlin
1949, 337).

To, Ze signifié obsahuje obraz herce i v loutkovém ptedstaveni, vedlo Magnina a jiné
badatele k definici této formy divadla jako parodie (Magnin 1862 /1852/, 41; Lindsay 1946,
32). To je v8ak jednostranny pohled a Magnin byl pfili§ dobry divadelni historik na to, aby
nepostiehl, ze tenhle strukturni rys loutek ma také sémiotické implikace ptresné opacné: ,,Je
pozoruhodné, Ze vSichni ti, kdo vyrabéli stroje, které simuluji zivot, vyvoldvali v mysli
narodu, ve starovéku tak jako ve stfedoveéku, predstavu zlomocnosti a magie® (1862 /1852/,
13).

V ¢inské tradici se do loutek mohou vtélit duchové dobfi €i zli a jejich moc nad
chovanim loutek roste, ¢im déle vtéleni trva. Loutky nechané v domé, hlavné staré loutky,
na které se néjakou dobu zapomnélo, mohou zacit v domé strasit; jediny zptsob, jak tomu
udélat konec, je spalit je. Jedin€ loutkaii maji moc loutky zvladnout. Opatiuji si papiry se
zaklinadly, ktera je od zlych duchti chrani; také se uci taoistické formule a zaklinadla, kterymi
vyzvou néjaké bozstvo, aby se loutky zmocnilo a odstrasilo zI¢ duchy v okoli. Specialni
loutkova predstaveni bez publika vyhanéji takové duchy z nového domu, nebo ze star¢ho,
do néhoz se st¢huji novi obyvatelé, z nového nebo noveé opraveného chramu, divadla ¢i kina
atd. Takova predstaveni nékdy doprovazi slozity ritual a pak se kona loutkové piedstaveni
vetejné. Z néjakého divodu se takto pouziva jen zavésnych loutek. Na tanec provadény
zaveésnymi loutkami k nabozenskému ucelu se nesméji divat téhotné zeny, protoze by
porodily dit¢ s mékkymi kostmi. Na druhé strané se provazky z takovych loutek pouzivaji
k vyrobé naramkt pro déti, aby je chranily (Pimpaneau 1977 a, 19 — 24).

Za starych ¢asi japonské rodiny, zejména v severozapadni oblasti zemé, mély v domé
zvlastni loutku zvanou Aima, aby na ni pienesly vSechny rodinné hiichy. Ve vesnici byla
knéZka, kterd v urcity Cas ptichazela do kazdé domacnosti, aby loutce dala nové Saty a
roztancila ji; prevlékani do novych Satd, jez loutku zbavilo jeji totoZnosti, mozna nahradilo
starSi obycej, kdy loutku kazdy rok slavnostné spalili (Yamaguchi 1977). V Saeki (v kraji
Kjoto) jesté preziva zvlastni forma loutkového divadla, ktera tam udajné vznikla uz r. 1764.
Stavajici loutky jsou vSak az z konce 19. stoleti. Starsi loutky vesni¢ané vyhodili ze strachu,
ze kdyby si je nechali, mohly by propadnout zIému duchu a zacit jim d¢lat Skody (Pimpaneau
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1978, 69).

Pokud vim, Zich byl prvni, kdo vylozil oba protikladné privodni vyznamy loutkového
predstaveni, aniz jednomu ptisuzoval prednost pfed druhym. Popsal je jako komicky a jako
tajemny dojem, jejz délaji loutky na divéka, spiSe nez v Magninovych terminech parodie a
zlovolnosti ¢i magie, a oboji odvozoval ze skute¢nosti, ze loutka vyrobena z nezivé hmoty je
vidéna v pohybu podobném lidskému a mluvi lidskym hlasem. Podle jeho ndzoru smésnost
(jde spiSe o jemny humor nez o hruby) vznika, kdyz ji divak pojima jako loutku, jako nezivy
predmét; malé velikost loutky, aspoil ¢astecné strnulost obliceje a téla a jakakoli neohrabanost
pohybt k tomu pfispivaji. Loutka plisobi tajemné, kdyz ji clovék vnima jako zivou bytost a
soustfedi se na ,,jeji* pohyby a fec; tajemnost se miize zménit v pocit hriizy, kdyz maji loutky
lidskou velikost, kdyZ jsou nadany mimikou atd. (Zich 1923).

Zich takto vysvétlil oba navzdjem protikladné privodni vyznamy loutkového
predstaveni pouze pomoci dvou soubort slozek, které je tvoii — nezivé a lidské — aniz se
zminil o tom, Ze signifié také obsahuje obraz herce. Pfesto nékteré z jeho formulaci jasné
naznacuji, ze prave to mél na mysli, 1 kdyz to neformuloval teoreticky. Takhle naptiklad
popisoval komicky ucin: ,,My je pojimame jako loutky, ale ony cht&ji, abychom je pojimali
jako lidi, a to nés zajisté naladi vesele!* (1923, 8 —9).

To, Ze Zich nemluvil vyslovné o spojitosti mezi obrazem c¢inkujiciho a obéma
privodnimi vyznamy, pomize mozna vysvétlit, pro¢ Zichovo pojeti viibec nepochopil
Bogatyrev a opétovné se ho snazil vyvratit, nékdy dokonce zesmésnit (Bogatyrev 1940, 135 —
144 a 1973).' Z jeho &etnych argumenti proti Zichovi ziistavé platny jen jeden, totiz e
existuji loutkova predstaveni, kterd nejsou ani komicka, ani tajemnd, nybrz prosté vazna. Jak
uz jsem upozornil, loutkafstvi se zdd mit sklon, davat uvnitf signifié prevahu pfimo
piedstavované osob¢ a podridit ji vSechny ostatni obrazy, s nimiz se v signifi¢ kombinuje.
Bogatyreviv argument se vlastné tyka stupné této pfevahy a odpovidajici podtizenosti obrazu
ucinkujiciho. Je vSak jesté dalsi a patrné vaznéjsi divod, pro¢ Bogatyrev nepochopil Zichovo
pojeti. Ttebaze si byl védom mnoha skute¢nosti, které poméhaji evokovat obraz ti¢inkujiciho
(1938 a 1940, 111 — 118), a ptes svou velkou citlivost na divadelni uméni, byl Bogatyrev
podivné slepy k obrazu ucinkujiciho obsazenému v signifie. Jeho tvrzeni, ze divadlo neni
vnimano v zddném ohledu jinak nez jakykoli jiny znakovy systém (1940, 136 — 141), piivedlo
Honzla i mé&, abychom nezavisle na sob¢ kritizovali jeho pojeti sémiologie herectvi (Honzl
1940; Veltrusky 1940 a).

Zich také prohlasil, Ze se oboji protikladné vnimani loutky, a tim i oba jeji protikladné
ucinky na divéka, vzajemné vylucuji (1923). To vSak nepochybné souviselo s tim, ze
uvazoval pfedevsim v terminech psychologie vnimani a chapal tudiz oba protikladné G€¢inky
jako né&jakou iluzi, spis§ nez vyznamy. Ve skuteCnosti se komicnost a tajemnost vzajemné
prolinaji. V mnoha kulturach a v nejrozmanitéjSich formach umeéni jsou nerozlu¢né, ac se
jejich rozhrani od jedné kultury k druhé a zaroven od doby k dob¢ neustale méni (dtivod, proc¢
se Molietv Georges Dandin tak tézko inscenuje dnes, je v tom, Ze jeho fraskovitost ma
tendenci se zvratit v tragicnost, protoze se zménila hierarchie hodnot). Bergsonav
obdivuhodny rozbor komicna lze rovnéz aplikovat na tragédii (Barton 1954, 75 — 89).

V ¢inské provincii Fu-tien jsou loutky piedstavujici klauny povazovany za ochrance
loutkového divadla (Pimpaneau 1979, 43). Néktera loutkova predstaveni zapadoafrického
kmene Joruba, vCetné¢ piedstaveni u prilezitosti pohibu ¢i vzpominky na vSechny zemielé

z vesnice, vzbuzuji velké nadSeni a smich v obecenstvu, kdyz loutky s obrovskym
pohyblivym penisem piedvadéji souloz a moci; tyto dva akty mohou byt predvadény dvéma
riznymi loutkami nebo stejnou posloupné (Darkowska-Nidzgorska 1980, 143 — 145;
Proschan 1980, 23). Pozoruhodné podobny prvek se objevuje v tradi¢ni fraSce noroma

Bogatyrevovy argumenty proti Zichovu pojeti loutkového divadla jsou vesmés teoreticky slabé. To ukazal Prochazka, pfestoZe i on odmita ZichGv nazor
tykajici se obou protikladnych privodnich vyznami (Prochazka 1981).
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na japonském ostrové Sado. Jedna ze ¢tyt loutek predstavuje Kinosuke, tak trochu blazna a
fackovaciho panaka, kterého nakonec sviéknou do naha a on penisem v erekci moci

na divaky; za starych ¢ast se Zeny v obecenstvu vrhaly doptedu, aby se daly zkropit, nebot’ to
jim umoznilo otéhotnét (Lepsius 1968, 53 — 54; Pimpaneau 1978, 10 — 12).

Obraz loutkare mize byt docela napadny nebo uplné vagni nebo nékde uprostied mezi
obéma krajnostmi, a v n¢kterych ptipadech je peclivé neutralizovan. MiiZze zdlraznit ¢i
doplnit obraz Gc¢inkujiciho, ktery pochazi z loutky, ale mtize také ptisobit proti nému. Jeho
vztahy k osob¢ piimo pfedstavované jsou prave tak proménlivé.

Pomérné jednoduchy ptiklad je obraz pramenici z loutkafovy virtuozity. Tak
v egyptském predstaveni o Aragouzovi se, zda se, tradi€né uziva hlasového modifikéatoru
pro vsechny feci, takze jen hudebnik umistény mimo boudu mluvi pfirozenym hlasem, ale
mistrny loutkat Achmad Sharawi vyslovuje ptes nastroj jen repliky Aragouze a béhem
dialogu neustale preskakuje od umélého, pistivého hlasu k hlastim jinym, jez vydava
bez nastroje (ktery nikdy nevyndd) (Proschan 1981).

Obraz, jejz promita ¢insky loutkar Jiian Fen-ku, se rovnéz odvozuje z jeho napadné
divéka toho, co d¢laji loutky samy. Zistava skryt, pohybuje manasky, prednasi repliky
meénicimi se hlasy a jest€ jinym hlasem loutky kritizuje a nabada je, aby se polepsily. A kdyz
vybuduje sviij vlastni obraz pouhého svédka a obraz loutek jako Gc¢inkujicich, cely vztah
najednou prevrati.

V piedstaveni, které vidél Obrazcov v Pekingu, Jiian Fen-ku pfedvadi, jak chlapec a
jeho starsi sestra zongluji. Je vidét, jak sestra chlapci na hlavu stavi ty¢ a na ni poklada talif,
kterym otac¢i tak rychle jako v tradi¢nim Cisle opravdovych zonglérti. Na rozdil od skute¢ného
zonglovani vSak tyC zacne rust, az zvedne tocici se talit dvakrat tak vysoko. V tom je vidét
zenskou loutku vyskocit a udefit do néj svrchu, takze ty¢ téméf zmizi v hlavé druhé loutky.
Chlapctv hlas za¢ne kinourat: ,,Vytahni mi to z hlavy* a divka mu klidn¢ odpovida: ,,To neni
tak snadné*. Scéna konci tim, Ze sestra otaci bratrem kolem a kolem tyce, pticemz se ukaze,
ze ty¢, kterd vypada jako by balancovala na jeho hlavé, ve skute¢nosti prochazela celym télem
loutky a zonglovani s talitem provadél loutkai (Obrazcov 1957, 255 — 256).

Skoda, Ze nebyla popsana Jiian Fen-kuova technika manipulace s ty¢i touz rukou, jako
drzi mandska predstavujiciho chlapce. Sémioticky U€inek je ziejmy: zavérecny postup tim, ze
odhali podstatny technicky fakt za hereckou postavou a jednanim, ptivadi iluzi o zonglujici
loutce zpét ke skute€nosti, Ze je to jen vyznam a tim i pfivede pozornost ke skute¢nému
Ciniteli, loutkafi. AvSak i loutkafe vnima obecenstvo jako pouhy vyznam (jako to, co
pro terminologickou jednoduchost nazyvam obraz loutkate). I zkuSeny profesional jako
Obrazcov se spokojil timto vyznamem (¢ili obrazem) a nezkoumal technickou stranku; anebo,
pokud ji snad ptece zkoumal, byl (pravem) toho nazoru, Ze jen loutkaitiv obraz je dulezity
pro obecenstvo.
vyznam. Ve druhém oddile Herci, zvirata, predméty a loutky jsem popsal nekteré
z rozmanitych vztahii mezi loutkou, hlavnim vodi¢em a pévcem — vypravécem, které piisobi
oscilaci znaku mezi tim, co je nezivé, a tim, co je lidské. Mimoiadna virtuozita vSech tii
vodicu loutek je naprosto zfejma. Zatimco proptjcuji jemné a slozité pohyby tézké loutce,
pohybuji se piivabné a ob¢as sami napodobi jedndni. A presto se virtuozita nezda byt soucasti
obrazu, jejz vodi¢ bunraku promita. Aby se neodvadéla pozornost od obrazu tc¢inkujiciho,
ktery promité loutka, a od dominantniho obrazu pévce — vypravéce, mé obraz vodice silny
prvek anonymity; to plati i o hlavnim vodici, i tehdy, kdyz ma tvar odhalenou a skvostny
kostym. Prvek anonymity je tak dilezity, ze tradi¢n€ nejsou tito umélci povazovani
za umélce, nybrz za pouhé femeslniky, na rozdil od pévce — vypravéce a hrace na Samisen, a
ze oni sami tak sviij vykon popisuji. Jak odlisny je tento jejich obraz od skutecnosti a nakolik
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je to tudiz zalezitost celkového signifié a jeho struktury, je vidét z toho, ze hlavni vodici
loutek jsou osobné stejné populdrni jako pévci — vypraveé€i a ze mistrny vodi€ mize svou
interpretaci ulozit celému predstaveni (Keene 1973, 49 — 50).

Velice rozsifena praxe, ze loutkaii jsou neviditelni béhem piedstaveni, odpovida
sklonu podfizovat loutkaiiv obraz obrazu loutky jako ucinkujiciho nebo ptimo predstavované
dramatické osoby nebo obéma zaroven. Béhem stiidavych promluv pronasenych
v radzastanském loutkovém piedstaveni ,,partnerovym® pfirozenym hlasem a hlasem
proménénym hlasovym modifikatorem, kdyz se vadna tec€ jevi jako pteklad partnerovy feci
pro svét loutek (viz vyse), nékdy neni jasné, zda zkresleny hlas predstavuje hlas loutky nebo
hlas loutkare (Jairazbhoy 1981).

Konecné¢, neékteré formy loutkového divadla vykazuji sklon neutralizovat obraz
loutkare upln¢, zv1asté tam, kde je loutkové piedstaveni historicky ¢i fakticky spjato
s ritudlem. V Mali neni nikdy ddna najevo totoznost loutkového tane¢nika Bamana, a tim se
pfedstaveni Bamana odliSuje od jinak podobnych pfedstaveni Bozo a Somono; tomu odpovida
fakt, Ze ucinkujici v Bozo a Somono zpiva rodopis své rodiny a opévuje své predky, ktefi se
proslavili, kdezto v Bamana umélec opévuje predstavovanou osobu nebo spolecenské hodnoty
(Arnoldi 1981). Nigerijské loutkové ptedstaveni Ibibio se zkousi v noci a délaji se slozita
opatieni, aby Zeny nikdy neobjevily taje manipulace. Kdyby se omylem vyjevil mechanismus
néjaké loutky béhem piedstaveni, divaci by mohli zabit celou druzinu loutkai nebo aspon
toho z nich, ktery se chyby dopustil (Malkin 1977, 66).

Kolektivni vykon a jeho metonymicky potencial

Herectvi je pfedevsim préace kolektivni. Vz4jemna souhra hercti neni o nic miil
dualezita nez individualni vykony. To plati jak o signifiant, tak o signifié a o zptisobu, jak jsou
spolu spjaty. Souhra je zdrojem velkého mnozstvi vyznami, které by jinak nevznikly. Jelikoz
nepostradatelnd podminka je spojitost, budeme tento aspekt znaku nazyvat metonymicky
potencidl, tfebaze i podobnost a kontrast zde maji sviij podil jako faktory pomocné.

Jsou znamy piipady, kdy herec vytvoftil v urcité roli hereckou postavu, ktera vypadala
mnohem mensi nebo mnohem vétsi nez je on sam. To je ovSem v prvni fadé hercliv vlastni
obdivuhodny vykon (pomérné nedavny ptiklad je mala postava, kterou dokazala vytvotit
Siobhan McKennaova, kdyz hrala Johanku z Arku). Pfispivaji k nému vSechny slozky
postavy a jednani, tj. nalieni, tces, kostym, vyraz tvate, pdzy, zptisob drzeni hlavy, chlze,
gestikulace a hledéni na lidi a pfedméty, rtizné pozice daného herce na jevisti, a dokonce i
rizné aspekty tvorby hlasu a prednesu. Ale ani nejmistrnéjsi a nejvynalézavéjsi herec by
bezpochyby nedokézal tento mimotadny efekt navodit a udrzet jej pfi zivoté béhem
celovecerniho piedstaveni, kdyby mu v tom nepomahali spoluherci tim, co v poméru k nému
délaji.

Jedna z nejdtlezitéjsich technik hercti komedie dell'arte spocivala v tom, zZe
v jakémkoli okamziku dovedli feci ¢i fyzickym jedndnim jeden druhého podpofit v jeho
vykonu a dat mu k nému napad (Oreglia 1970, 12 — 14). Gielgud, ktery navic k svému
uméleckému nadéni ma vynikajici dar pozorovat a analyzovat, opétovné zmifiuje schopnost
davat podnéty spoluherci a spoluhercovych podnét vyuzivat jako souc¢ast repertoaru postupt,
ktery si herec buduje, jak rozviji svoje uméni. Také podotyka, jak uz feceno, Ze kdyz je tfeba
pritdhnout v daném okamziku pozornost k urcité postave, nelze pied zkouskami védét, zda
danému herci prospéje vic, kdyz bude stat na misté, kdezto ostatni se budou pohybovat, nebo
naopak (Gielgud 1979, 6, 8 — 10 a 20 — 21). Kdyz ve svém mladi hral s Noelem Cowardem,
velice mu vadilo (a nejen jemu), ze Coward vzdycky uz na prvni zkousce umél svou roli
nazpamét’ a totéz oc¢ekaval od vSech ostatnich. Kromée jinych ndmitek proti tomuto ptistupu
zminuje to, Ze ,,je dulezité védet, jak druhy herec vyslovi svou repliku, abyste mohli patiicné
reagovat® (Gielgud 1981,47).
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Zpravidla nejenze kazdy herec ptispiva k vytvoreni nékolika hereckych postav, nybrz i
kazda herecké postava a jevistni jedndni piispiva k zpodobeni vice nez jedné dramatické
osoby: opacné zas je zpodobeni kazdé osoby a jejiho jednani a chovani dilem nékolika herc.

V pfedstaveni lidové hry o sv. Doroté zaznamenaném koncem 19. stoleti na Milevsku
patii mezi znaky evokujici vyznam ,,kral“ vyznamné misto jednomu névratnému gestu:
vSichni herci kromé téch, ktefi ztélestiuji Dorotku, andéla a Certa, zasalutuji pokazdé, co
pristoupi k tomu, ktery predstavuje krale, nebo od n¢ho odstoupi (Bogatyrev 1940, 224;
Veltrusky 1940 a). Tento névratny znak rovnéz ptispiva, pomoci kontrastu, k zndzornéni
Dorotky, and¢€la a Certa: jsou to v celé hie jediné osoby, nad nimiz kral nema moc.

V londynské inscenaci romanu E. M. Forstera v dramatizaci Elizabeth Hartové Where
Angels Fear to Tread (Kam andélé se boji vstoupit) v roce 1963 hrali dva herci tfi osoby
ve scéné, kde otec zpiva svému malinkému hosickovi a myje ho v plechovém skopku,
zatimco zena znechucené ptihlizi. Keith Baxter hral zpév a myti s velice pruznou panenkou
snédé barvy a Dulcie Grayova mlcky vyjadfovala znechuceni a zaroven skrz zaviené rty
vyluzovala smérem ke Skopku potiebné détské vrnéni (Baxter 1980).

Vptedu jevisté je vidét sestry, které v salonu mluvi o svém prani vratit se do Moskvy, zatimco
Tuzenbach, Cebutykin a Soleny se objevuji v tane¢nim sale v zadni ¢asti jevisté, oddéleném
od ptedni ¢asti fadou sloupti. To, co se fikad vzadu, obecenstvo nesly$i, az na tfi nesouvislé
utrzky, ale vSechny ty tfi utrzky maji vliv na celkovy smysl rozhovoru sester, protoze jsou to
naznaky — nedélané osobami v tanecnim sale, nybrz jakoby autorem — ze hovor sester je
vlastné jen plané povidani, které odrazi pouhé zbozné piani; ¢i jinymi slovy, vSechna tfi
preruseni pfedznamenavaji nadchazejici zhrouceni plana sester a jejich sni. Nejdfive je slySet
Cebutykina, jak ¥ika: ,,AZ naprsi a uschne!*, na coz Tuzenbach odpovida: ,,Samoziejmé, je to
nesmysl.* o néco pozdgji je slyset Cebutykintiv a Tuzenbachiiv smich hned po replice Olgy:
»Ano! Co nejrychleji do Moskvy.“ A jesté pozdéji fekne Tuzenbach Solenému: ,,Mluvite
takové nesmysly, ze uz vas nemuizu poslouchat®, odejde do salénu k sestrdm a za¢ne mluvit

s nimi. Slozitou vyznamovou vystavbu tohoto dramatického dialogu rozebrala Herta
Schmidova (1976). Co se tyce jeho implikaci pro herecké vykony, je zcela jasné, ze Gcinu,
ktery Cechov zamyslel, 1ze dosahnout jen minuciézni koordinaci piednesu vech $esti herci,
zejména co do presného odstupniovani hlasitosti vSech replik a co do pauz v rozhovoru sester.
Bez takové ,,orchestrace* by mohlo obecenstvo vnimat interference béhem jejich dialogu
pouze jako jakysi zvukovy efekt, ktery vyzdvihuje strukturu jevistniho prostoru.

Herctiv projev vzdy vyvolava urCité vyznamy tykajici se osob spjatych s tou, kterou
piimo predstavuje. Jejich intenzita se méni podle divadelni struktury a herecké metody.
Stanislavskij varoval své zaky, aby nestudovali roli tak, ze maji na mysli pomyslného
partnera, protoze by svym vlastnim hranim mohli vykouzlit tak urcitou piedstavu jiné osoby,
ze by to stalo v cesté jejich souhte se spoluhercem. Herec tak mlize nevédomky postavit mezi
sebe a partnera pomyslnou osobu. A potiz, kterd tim pro partnera vznika, popisuje takto:

»Jaké utrpeni hrat s herci, ktefi se na vas sice divaji, ale vidi kohosi jiného a
prizptisobuji se jemu a ne vam. Takovi spoluhraci jsou odd€leni sténou od téch, s nimiz maji
byt bezprostiedné ve styku; nevnimaji ani replik, ani intonaci, ani zadnych jinych prvka
vzajemného styku. Jejich zastfené oko zira do prostoru v halucinaci. (Stanislavskij 1946 b,
306)

Skute¢nost, ze vykon kazdého herce vyvolava nejen dramatickou osobu, kterou pfimo
piedstavuje, nybrz i osoby, které s ni souviseji, je zakladem tradi¢niho s6lového piedstaveni
japonskych vypravéci. Dimyslnym souborem hereckych postupli vypravé¢ vykouzli
postupné rostouci pocet osob, které jsou v rtiznych vztazich k osobé, jiz hraje. Mezi postupy,
k nimz se uchyluje, patii to, ze mluvi jako osoba, kterou ptedstavuje, pak se zarazi, pozorn¢ se
zahledi na pomysIného partnera a poslouchd, vyjadiuje postupné nevéticnost, ohromeni a
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hnév, vychrli vzrusené argumenty proti pomyslnym tvrzenim apod. (Scott 1972, 9 — 10).
Tento metonymicky potencidl herectvi zfejmée nezavisi na povaze vztahii mezi osobami, jichz
se tyka. Pivodce predvadéného jednani, tak jako jeho trpny ucastnik a pouhy svédek ¢i
pozorovatel, mlize byt takovymi nepifimymi narazkami vykouzlen.

Loutkaftstvi pouziva metonymicky potencial kolektivniho vykonu z¢asti stejné jako
herectvi, z¢asti svym vlastnim zpisobem. Prvni modalita pfevazuje naptiklad v dialogu
s Némcem v ruském piedstaveni Petrusky. Némec neni komické osoba proto, ze by v jeho
fecech bylo néco smésného, ale protoze PetruSka nerozumi némciné, a jeho repliky se hemzi
slovnimi hfickami pramenicimi z jeho nepochopeni (Proschan 1981). Ale pro tento ¢lanek je
ovSem dtilezitd modalita druh4, specificky loutkaiské vyuziti metonymického potencialu.

Pohyby délané pomoci loutek mohou byt pfesnéjsi nez pohyby herce nebo tanecnika,
ale jsou také omezengjsi, jak upozornil Kleist. Jednoduchy pohyb, ktery ve wayang golek
odlisi mluvciho od adresata — prudké zvednuti pravého predlokti do horizontélni polohy —
sdéluje svlj vyznam tak jasné€ proto, ze pohyby proptjcované témto loutkdm jsou neobycejné
presné. Ale tento postup také implikuje to, ze loutka predstavujici adresata ziistava nehybna a
jeji metonymicky potencial je neutralizovan. Wayang golek ma 1 jiné postupy, které uvadéji
do pohybu dv¢ loutky soucasné, tak aby si dodavaly vyznam navzajem. V inscenacich Van
Volkenburgové se vSak tyz prostfedek oznaCovani mluvéiho kombinoval s obecnym
pravidlem, Ze se nehybe z4dna loutka kromé té, ktera predstavuje mluvciho.

Pravidla nékterych jinych forem loutkového divadla ukladaji postupy jakoby opacné.
Bogatyrev konstatoval, ze v tradi¢nim ¢eském loutkaftstvi byly hlavni vazné a vzneSené osoby
piedstavovany loutkami zavéSenymi na silnych dratech a vybavenymi mensim poctem
provazki nez komicky Kasparek (Bogatyrev 1940, 141). Nestejné pohyblivé loutky pouzivala
také Spolecnost Dominiquea Houdarta v inscenaci Moli¢rova Dona Juana, ale v tomto
ptipad¢ vynikaly svou pohyblivosti loutky predstavujici vedouci dvojici Dona Juana a
Sganarella (Veltrusky 1977).

Je-li vytvoteni herecké postavy, kterd vypada vétsi ¢i mensi nez je skutecné herec,
pozoruhodny a do urcité miry kolektivni vykon v herectvi, v loutkovém divadle se tento
problém prosté neklade. Kazdou loutku je mozno vyrobit tak velkou, jak pfedstaveni
vyzaduje. Rozméry loutky jsou nékdy diferencovany podle predstavovanych osob: zda se, ze
tak je tomu tieba v bunraku (Scott 1973, 54); u tradi¢nich spodovych marionet Tchantchet
z Liege velikost loutky (a odpovidajici zvuc¢nost krokl) znamena spoleenské postaveni
osoby, takze Karel Veliky je jednou tak velky jako vojacci a Tchantchetové (Gross 1983).
Avsak rozdilné velikosti 1ze rovnéz pouzivat k metonymickému ucinu, tak jako rozdilnou
pohyblivost. Loutka z kraje Segou v Mali, ktera ptedstavuje yayorobu, idealni bambarskou
zenu, pozustava z obrovské dievéné busty Zeny s napadné vystupujicimi prsy, z dvou
dlouhych dievénych pazi a dfevéné vyztuze zahalené latkou, pod niz se ukryva loutkar ¢i
loutkéti. Vyztuz je bud’ kuzelovita konstrukce umisténa na loutkarove hlavé, nebo
¢tverhranna, zhruba dva metry dlouhd, pfes metr Sirokd a pies metr a ptil vysoka; pod tou se
skryva nékolik loutkait. Busta yayoroby je nahote v predni Casti této vyztuze, ale je videt také
mensi hlavy velice riznych rozmért, které se svym tvarem busté podobaji; ty jsou rtizné
rozmistény po obvodu vyztuze. Jak se cela tahle véc pohybuje doptedu na tane¢ni plochu a
po ni, skryti loutkafi bustou yayoroby i mensimi hlavami pohybuji. Mensi rozmér hlav
zdurazituje monumentalni dastojnost busty, a ¢ily pohyb, ktery je jim proptjcovan,
kontrastuje s jejim pomalym a vzneSenym pohybem; malé hlavy je vidét poskakovat, rozhlizet
se na vSechny strany a padat rovnou na oblic¢ej (Imperato 1981). Pokud rozumim, tyto mensi
hlavy nepfedstavuji zadné urcité osoby; jejich sémiotickd funkce je poméhat pii vystavbé
osoby yayoroby:'

Tohle by mohl byt piiklad postav, které nepiedstavuji Zadné osoby; jak uz jsem se zminil, v loutkafstvi k takovému postupu dochazi ¥idéeji neZ v herectvi.
Na druhé strané vznika otazka, zda jsou mensi hlavy vnimany jako svébytné postavy (protoZe se objevuji na horni plose vyztuze, ktera pfipomina jeviste), ¢i jako
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Metonymicky potencidl je mocny Cinitel vivifikace loutek vSude tam, kde se
kombinuji s lidmi jako G€inkujicimi. UZ jsem se zminil o ¢inském loutkati Jiian Fen-ku, ktery
svym loutkam déava zivot tim, Ze je oslovuje jako ucinkujici, a o Bartoloméjském jarmarku,
kde je zpodoben divak Pytlik, jak povzbuzuje loutky a chvali je za dobré hrani, kdyz jsou
ukézany, jak tlucou loutkare. Ritudl véstce na Pobiezi slonoviny obsahuje erotické
predstaveni dvou malych loutek, zavéSenych na provazku, ktery ma pfipevnény na palcich
nohou a kterym s nimi pohybuje. Véstec si sedne, uvaze si loutky mezi palce, roztahne nohy
od sebe, aby napnul provazek a za¢ne loutkdm kazat, aby poslouchaly, neptely se s nim,
nesmaly se, nebavily se a délaly svou povinnost (Proschan 1980, 11 — 12). Flasinetat, ktery
vystupuje v loutkovém piredstaveni Petrusky, neustale PetruSku oslovuje, klade mu otazky,
opakuje jeho odpovédi, kdykoli jsou nesrozumitelné (kviili hlasovému modifikatoru, ptes
ktery loutkar mluvi), varuje ho pted nebezpecim, radi mu, plisni ho atd. (Obrazcov 1957, 263
—264). Kdyz je na jevisti loutka predstavujici PetruSkovu tlustou a hloupou nevéstu, loutkar
za ni neprondsi zadné feci, ale flasinetar si z ni d¢la legraci (Reeder 1981).

Metonymicky potencial herectvi také vykonava ozivujici ucinek na loutky, kdyz je
vztah pfevraceny v tom smyslu, Ze zivy u€inkujici pfedstavuje trpného ucastnika jednani
provadéného loutkou. Lze pfipomenout nadavky a rany, jez loutkai Tupihlav dostava
od loutek v Bartoloméjském jarmarku. Vyznam takto vznikly je ¢asto umociiovan jinymi
postupy. Tak na slova ,, Ty, ty si trhni nohou, synecku®, adresovand Tupihlavovi jménem
loutky pfedstavujici pfevoznika Hadriana, navazuje divak Pytlik: ,,Ptiteli, on pravil: ,, Ty si
trhni nohou, synecku*, a Tupihlav, ktery sim pronesl Hadrianovu repliku, odpovida: ,,Ja
vim, milostpane, ja jsem ho slySel. Ale bavit se s pfevoznikem, to nema zadnou cenu. Oni
maji vzdycky posledni slovo.* Jorubsky knéz v Nigérii dava loutce béhem svého
biichomluveckého obtadu tleskat a pistét radosti, kdyZ dostane inteligentni otdzku, tancit
pohyby ramen, kdyz ma radost, a pohlavkovat knéze — loutkare, kdyz ji jeho otazka rozzlobi
(Proschan 1980, 11).

Ukézalo se, Ze signifié je krajné€ slozitéd struktura mnoha vyznamt vSeho druhu, jez
vznikaji z pfimého predstavovani dramatické osoby, z dvojiho sepéti znaku s t¢inkujicim,

z jeho sepéti s divakem, z metonymického potencidlu kolektivniho vykonu, a mozna z jesté
dalSich faktorti, jez nebyly dosud objeveny. Tato struktura ma mnoho rysi, které jsou stejné
v herectvi a v loutkafstvi a mnoho jinych, které jsou odlisné. Mlize tudiz vzniknout otdzka,
zda je odlivodnéné povazovat loutkové predstaveni a divadlo s zivymi herci za druhy téhoz
uméni. Jinymi slovy, mize byt lakavé diskutovat o Bogatyrevové kategorickém oddéleni
divadla a loutkafstvi jako dvou riznych a nezavislych sémiotickych systémi. V této sféfe mi
vSak nezbyva nez uvést na svou omluvu prosté neznalost. Nebot’ podle mého nazoru studie
umeéni divadelniho a loutkaiského maji jesté pied sebou dlouhou cestu, nez budou s to
zvladnout problémy v tomto planu abstrakce.
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REALIZACE

DIVADLO NA CHODBE

Kukétkové jeviste se stava ¢im dal tim vice pfedmétem utokil avantgardnich rezisért.
Tyto Gtoky jsou vsak ponejvice odkazany (alesponi u nas) za hranice divadelni praxe tim, Ze
prosté neexistuji divadelni budovy s jinym typem jevisté. At’ tedy dokazuje rezisér
v teoretickych studiich nutnost nového organizovani divadelniho prostoru, at’ v manifestech
horli sebe vic proti kukatkovému jevisti, v praxi je nakonec chté nechté zase na n¢ odkazan.
Udglem viech plani stavby nového divadla je ¢ekani na zazrak, ktery by poskytl potiebné
finan¢ni prostfedky na provedeni. Tento udé€l neminul ani projekt Divadla prace E. F. Buriana
a M. Koutila.'

Prvni prakticky pokus o radikéln€ novou organizaci divadelniho prostoru byl u nés
proveden na chodbé: E. F. Burian inscenoval 14. prosince 1939 na chodbach svého divadla
Maeterlinckovo drama Alladina a Palomid a ptedstaveni se opakovalo 15. a 16. prosince.
Herci hrali na podlaze chodby a na téze podlaze stali divaci, ktefi pfi tomto piedstaveni
vymezovali hraci plochu. Kazdé¢ z déjstvi bylo na jiném misté chodby, ale hraci plocha se
neménila béhem téhoz déjstvi, prestoze 2. 1 3. jsou rozdélena na scény odehravajici se
na mistech riznych; mezi déjstvimi uvadéci ukazovali obecenstvu, kam se ma premistit.

Z technickych diivodl se nemohlo jednoho piedstaveni zacastnit vice nez 120 divakda, takze
tuto diillezitou inscenaci vidélo vSeho vSudy 360 lidi. Tento experiment neptinesl praktické
feSeni Burianovych problémi s divadelnim prostorem; profesionalni divadlo se nemiize uzivit
hranim pro tak malé publikum. Ale nebylo to feSeni nouzové. Maly rozsah jevisté 1 blizkost
divaki a herct byly zde zamérnymi slozkami struktury.

Vzhledem k dosavadnimu Burianovu dilu ma tato inscenace raz shrnujici ¢i dokonce
vyvrcholujici, aniz bychom chtéli timto oznacenim néjak hodnotit jeji uméleckou troven.
Nejde zde o kritiku, nybrz o teoretickou studii, o rozbor struktury, a vSechny formulace a
zaveéry maji platnost Cisté teoretickou a ne normujici vzhledem k praxi. Teorie miize
objasnovat, ale ne soudit. Rovnéz vSechny pojmy jsou abstrakce a nelze je zaménovat
s konkrétnimi fakty, ktera se nikdy nevyskytuji v tak cisté formé.

1.

At jsou Maeterlinckovy hry inscenovany jakkoli, vesmés svou vlastni strukturou
velmi siln€ pisobi na divadelni provedeni. To zvlasté plati o hrach, jez autor oznacil jako
,mala dramata pro loutky*; Alladina a Palomid je jedna z nich. Burianova rezie basnickou
jednotu hry pon¢kud oslabuje tim, ze do ni zasadila kratké verSované prology Vladimira
Holana, recitované pied kazdym dé¢jstvim. Nadto Burian nebere v tvahu vétSinu autorovych
jevistnich poznamek, zejména pokud jde o jevistni vypravu a délbu jednani mezi hraci plochu
a pomysiné jevisté. I tak predstaveni siln¢ obrazi strukturu hry. A ptestoze je hraji herci, ma
rozhodné jisté rysy, které spis patii loutkovému divadlu.

Rozdil mezi loutkovym divadlem a divadlem s zivymi herci se toci kolem hereckych
postav, aniz se na n¢ omezuje. A neni to jen rozdil technicky (lidské télo oproti dievu, latce
apod.), nybrz strukturni: loutka, ktera predstavuje osobu dramatu, ma jen ty vlastnosti
skute¢né osoby, kterych je tieba pro danou dramatickou situaci — vS§echny slozky loutky jsou
zamérné znaky. Naproti tomu postava vytvaiena hercem neni formovéna jen zamérem, nybrz
1 fyziologickymi nutnostmi. Tak napt. Pohyby svalii obli¢ejovych (mimika) nejsou ovlddany
jen funkci znakovou: svrasténi Cela, jez znamenad, Ze osoba se zlobi, nybrz i1 fyziologickou:
svra$téni Cela pfi ndmaze hlasivek. Pro divaka jsou to ovSem vSechno znaky. Herecka postava

! Koufil, M: Divadlo prace, Praha 1938.
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ma tedy vice znak, nez je tieba pro danou dramatickou situaci — osciluje mezi znakem a
realitou; tim vystupuje jaksi do poptedi proti ostatnim slozkdm (dekorace, kostym, rekvizita
atd.), jez — jsouce Cistymi znaky (jako loutka) — zlistavaji pod prahem védomi a nabyvaji
vyznamu jen jejim prostfednictvim: hereckd postava vSechny znaky sjednocuje. V loutkovém
divadle prejima tuto funkci svorniku vSech znakt hlasovy vykon, ktery jediny zde zbyva

z 7ivého Cloveka.

Tento strukturni rozdil v§ak neznamena, Ze by §lo o dv¢ oblasti vzajemné odd¢lené
pevnym piedélem. Naopak, obé jsou v neustdle proménlivém dynamickém poméru, ve vztahu
dialektické antinomie. Existuje cela fada jevi, které osciluji mezi obéma oblastmi. Divadlo
s Zivymi herci se ¢asto ptiblizuje loutkovému a naopak. Tak napft. pouziti masky piiblizuje
herce loutce tim, ze ho zbavuje moznosti nejen zamérnych, nybrz i — a to je zde dtlezité —
nezamérnych pohybt oblicejovych svalil. Totéz se d€je pifi omezeni pohybu a gestikulace
(pti tzv. stylizaci), protoze stylizovany pohyb lze rozvrhnout tak, aby se vyloucily
automatické reflexy. Podobné kdyz je jedndni pielozeno do pomyslného jevisté (za jeviste,
vedle jevisté apod.) A divak se ho dohaduje jen z hercova hlasového projevu, stava se vse
¢istym vyznamem a jen hercliv hlas vystupuje do poptedi jako v loutkovém divadle.

Praveé u Maeterlincka ma pomysiné jevisté velkou dulezitost. VEtSina jednani byva
v jeho dramatech pieloZena na pomyslné jevisté a zastoupena slovem, at’ jiz slovem osob
na pomyslném jevisti (hlas umirajiciho Palomida a Alladiny v poslednim d&jstvi), nebo
slovem osob na scéné (Alladina a Ablamor komentuji v 1. déjstvi ptichod Palomidiv, nez se
objevi na jevisti). Mimoto mnohé tseky déje vystupuji ve formé epickych motiva (jako
témata dialogu). Tyto literarni postupy omezuji pohybové moznosti hercti. Nejduslednéji se
tato tendence projevila v Mejercholdovych inscenacich Maeterlincka, které skoncily
naprostou statuarnosti a zplo§ténim scény.' Tim se pfiblizuje Maeterlinck struktuie
loutkového divadla. Avsak v odstrafiovani prvki reality jde jesté dal nez loutkové divadlo:
silnou rytmizaci a melodizovanim feci nuti herce k tomu, aby zduraznil tyto prvky na ukor
ostatnich; vznika tak zvlastni jevistni mluva, jeZ ma mnohem méné znaki nez mluva
hovorova a je spolecna vSem postavam. Maeterlinckovy postavy maji v kazdé situaci jen
pravé ty znaky, kterych je aktualné tfeba. Postavy toho druhu se pochopitelné od sebe mnoho
nelisi; nadto jesté prechazeji tytéz osoby bez velikych zmén ze hry do hry (pod jinymi jmény).
Dominantni slozkou divadla se pak stava slovo, text, jemuz se vSechno podiizuje. V. Tille
napsal o Maeterlinckovych dialozich, Ze ,,nejsou nez inavnym filosofickym traktdtem: nemaji
ani déje, ani ndlady, osoby je pronasejici pitvaji sice zdanlivé vlastni nitro do poslednich
zachvévi, ale v pravde nemaji viibec nijakého vnitrného zivota, jsou pouze mluvéimi jistych
nazori o jistych citech, kterych sami nijak neprojevuji individudlng. Jejich otazky a odpovédi,
jejich vzajemné slovni projevy nezptsobuji nijakych dojmu v jejich nitrech, které by se
projevovaly skute¢nym individualnim reflexem. Je ocité znati loutkéfte, ktery saim pronasi své
nazory jako obsirny monolog a jen méni hlas dle toho, jak pohybuje loutkami.*?

2.

V Burianové inscenaci se jednani odehrava na holé plose, kde jsou jen dopliikové
predméty tam, kde jsou naprosto nezbytné (napft. zZidle, na niz sedi herec). Jinak scénu vytvaii
jedin€ slovo (napt. v prologu pied 1. déjstvim: ,,Jsme v zahradach*) a svétlo (napf. ve 3.
vystupu 3. d&jstvi rozsviceni bilého reflektoru znamend, ze Ablamor oteviel okenice). Staci
fici v 2. vystupu 2. d&jstvi, Ze se hraje na mosté, a parkety, na nichz stoji herci — 1 divaci —, se
thned proméni v bfevna; presnéji feCeno znamenaji bievna. Naznacuje-li dialog o chvili
pozdéji, Ze se d¢j odehrava v komnaté, znamenaji tytéz parkety podlahu komnaty (3. vystup 2.
déjstvi).

! Srov. Honzl, J.: Moderni ruské divadlo, Praha 1928, str. 13n.
2 Tille, V.: Maurice Maeterlinck, Praha 1910, str. I58n.
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Krajné slozity vyznamovy proces, ktery vzniké z neptitomnosti dekoraci, je zv1ast
pozoruhodny ve 4. déjstvi umisténém do rozséhlych podzemnich jeskyni, protoze odkazy

k scenérii zde tvoti jednu z os dialogu, a drastickd proména scenérie, na niz dialog déla jen
nepiimé narazky, provazi zvrat situace. Promeéna je v Maeterlinckové poznamce popsdna
takto: ,,... Zatimco svétlo vnikajici proudem neodolatelnym objevuje jim ponendhlu smutek
podzemi, jez povazovali ¢arovnym; kouzelné jezero nabyva vzezieni trudného a ptiSerného;
drahokamy vikol nich hasnou a 7havé riiZe jevi se trhlinami a skvrnami, jimiz byly. ...*!

V Burianové inscenaci se nic takového na holé hraci plose nestane. Proména vseho, co
osoby obklopuje, je pouze naznacena, velmi neurcité, Palomidovou replikou ,,To je jiné svétlo
..., po niZ po kratkém mlceni nésleduje jeho otdzka ,,Kde jsme?* a Alladinina odpovéd™:
,»Miluji té jesté, Palomide...*

TyZ motiv se vynoii znova v 5. d¢jstvi, kdyz se mimotadny dialog mezi umirajicimi
milenci blizi ke konci:

HLAS PALOMIDUV: Ty na néco pomyslis, co mi nefikas ...
HLAS ALLADININ: To nebyly drahokamy ...

HLAS PALOMIDUV: A kvéty nebyly skuteéné ... [...]
HLAS ALLADININ: To je svétlo, které nemélo slitovanti...

Tento navrat motivu vyzdvihuje nepostizitelnost smyslu, ktery se skryva za tim, co se
stalo ve 4. déjstvi. To je zdmér hry; v Burianové provedeni je zna¢n¢ zdlraznén. Déale
vytazeni vesSkerych dekoraci podporuje Maeterlinckovo tsili ,,znehmotnit™ divadlo a ulozit
inscenaci takovou strukturu, aby vSechny slozky byly podtizeny neptetrzitému proudu a
vzajemné hie vyznamil, spjatych co nejvolné€ji s materidlnimi nositeli, tak aby se volné
pohybovaly mezi riznymi vyznamovymi plany.

Déle metoda, jiz Burian uzil v této inscenaci, umoziiuje rychlé promény scény
bez prerusovani. Jak uz feceno, jevistni plocha zistava béhem kazdého déjstvi neménna,
ackoli se 2. a 3. d¢jstvi skladaji z vystupii navzdjem nesouvislych v prostoru a Case.

Tak napt. v 1. vystupu 2. d€jstvi znamena jevistni prostor komnatu, jak to ozndmi
Ablamor otazkami: ,,Co je tam v parku? Divas se na alej vodotrysku pod tvymi okny?* Ve 2.
vystupu, ktery se hraje v t¢émze prostoru (jen o n€kolik krokt stranou), je to padaci most nad
piikopem, coz se dozvédi divaci z kratického zacatku dialogu mezi Alladinou a Palomidem:

PALOMID: Jste na odchodu, Alladino? — J& jdu domii. Vracim se z honby. — Prselo.
ALLADINA: Nikdy jsem neptekrocila tohoto mostu.

Na konci 2. vystupu se k nim piiblizi Ablamor, vezme Alladinu za ruku a beze slova ji
odvadi. Herci piedstavujici Alladinu a Ablamora se za par krokii zastavi a zacnou dialog 3.
vystupu. Staci né€kolik krokt, aby se osoby octly opét v komnaté; a dokonce se béhem téch
nekolika krok pfesunul déj o n€kolik dnti doptedu, protoze se jiz mluvi o udalostech, jez se
odehraly po vystupu na padacim most¢, v ¢ase minulém.

Nekolik krok, jez tvoti prechod z jednoho vystupu do druhého, znamené dlouhou
chtizi od hradniho ptfikopu do komnaty; a jejich trvani znamené dobu n¢kolika dni. Zfejmé
zde neni snaha pfipodobnovat znak skutecnosti ,,minéné*“. Naopak, zdiiraziuje se
nesrovnatelnost mezi znakem a oznacenou skutecnosti jesté tim, ze dva fakty (chiize
do komnaty a doba n¢kolika dnil), na které ukazuje jeden akt (chtlize), jsou dokonce
neslucitelné i mezi sebou. Toto napéti mezi znakem a ,,minénou‘ skutec¢nosti upozornuje
neustale na to, ze zde nejde o skute¢né jednani, nybrz o hru na jednani: Ze jednani je
vyznamova fada. Na to jiz ostatné upozornil prolog.

1 . L . . P ‘s . . U . . .
Ukazky ze hry jsou citovany v pfekladu Marie KalaSové, v némz byla inscenovana v D40 (knizné in: Maeterlinck, M.: Dvé loutkova dramata, Praha 1908)
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Co se hi‘ebenem reality,
kdyZ zcuchaly nam drobny klid
fantomy, kouzla, temné mythy,

a hrame, hrame, hrame, hrame.

Napéti mezi znakem a skutecnosti, kterou zastupuje, jez ma sviij prvotni zdroj v tom,
7e hola hraci plocha ptedstavuje specifické, Casto se ménici scenérie, se neustale obnovuje a
zduraznuje také dik jinym prostiedkiim. Nékteré z nich tvoii rezie v uzsim slova smyslu, jiné
pochdazeji z textu a jeste jiné jsou dany metodou hereckého projevu (kterd je samoziejme
v posledni instanci rovnéz uréena rezii).

Rekne-li Ablamor v 1. d&jstvi: ,,Pozor ... Of vyplasil Alladinina beranka ... Uprchne
..., znamena to, Ze navzajem jednaji dvé bytosti, které divaci nejen nevidi jednat, nybrz
nevidi na jevisti vilbec. Vzajemné jednani i jednajici subjekty jsou Cisté vyznamy.

Stejnym vyznamem je napft. jednani Alladiny a Palomida, o némz ve 3. vystupu 2.
déjstvi mluvi Ablamor v ¢ase minulém:

ABLAMOR: Ty vidis, Alladino, mé ruce se nechvéji, mé srdce tluce jako spiciho
décka srdce, a v mém hlase neni zadné zloby. Nehnévam se na Palomida, a¢ vSe, co €ini,
mohlo by se zdati neomluvitelnym. A na tebe, kdo by se na tebe mohl horsiti? Ty’s poslusna
zakon, jichZ neznas, a nemohla jsi jednati jinak. Nebudu s tebou mluviti o tom, co se onehdy
udalo u hradniho ptikopu, ani o tom, co by mné byla mohla zjeviti ndhla smrt tvého beranka,
kdybych chtél vétiti v priznaky. Ale vcera vecer jsem byl svédkem polibeni, jez jste si dali
pod okny Astoleny. V tom okamziku jsem byl u ni v jeji komnaté. Ona ma dusi, jez se tak
boji, aby ani jedinou slzou, ani jedinym zachvénim vicka nezkalila §tésti vSech téch, jiz jsou
vukol ni, ze nikdy nezvim, zdali 1 ona spatiila ono bédné polibeni. Ale vim, jak by trpéla.
Nebudu se té tazati, co by's mn¢ nemohla zjeviti, ale rad bych védél, méla-li jsi néjaky tajny
davod, jdouc za Palomidem pod ono okno, kde jste nas musili vidéti. Odpovéz mi beze
strachu, vi§ pfedem, Ze ti v§e odpoustim.

Jak kiehky je vztah takto vyvolaného vyznamu ke skutecnosti, je jesté zdliraznéno
v dialogu, ktery na tuto fe€ navazuje, kdyz Alladina popira, ze Palomida polibila.

Tak dochazi k prolinani ¢asu dramatického (ptitomného) s epickym (minulym). Misty
jeste pristupuje ¢as budouci, napt. v dialogu Palomida a Alladiny v 2. vystupu 3. d¢jstvi, kde
Palomid li¢i jejich budouci Zivot, Alladina hovoii o minulych udélostech a pfitomna situace
probleskuje neustdle mezi slovy:

PALOMID: Vse bude hotovo zitra. Nemtzeme déle ¢ekati. Obchazi jako blazen
chodbami palace; potkal jsem jej pted chvili. Pohled¢l na mne, nepromluviv; Sel jsem mimo;
a kdyZ jsem se ohlédl, vid¢€l jsem, jak se potméSile chechtal, mavaje kli¢i. Vida, Ze jej
pozoruji, usmal se, kyna mi pratelsky. Kuje cosi tajného a jsme v rukou pana, jenz rozumem
nevladne ... Zitra budeme daleko ... Jsou tam Carovné kraje, podobné tvému ... Astolena jiz
pfipravila vSe k nasemu Ut¢ku a k ut€ku mych sester ...

ALLADINA: Co tekla?

PALOMID: Nic, nic ... Uvidi$ kolem dokola hradu mého otce — az piejedeme pies
mofte a pies lesy — uvidis jezera a hory ... Ne jako tyto zde, pod nebem, jez se podoba klenbé
jeskynég, s temnymi stromy, zmirajicimi v boufi ... Ale nebe, pod nimz se ¢lovék uz ni¢eho
neboji, lesy, jez se vezdy probouzeji, kvétiny, které se nezaviraji...
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ALLADINA: Plakala?

Vsechny takto evokované Casy, at’ budouci, minuly ¢i pfitomny, jez jsou Cisté
vyznamy, jsou v neustalém napéti s redlnym piitomnym casem, ktery proziva divak.

4.

Herecka metoda, jiz je v této inscenaci pouzito, stale obnovuje napéti mezi znakem a
skute¢nosti velmi slozitymi zptisoby.

Hereci jsou obleceni moderné: muzi jsou ve smokingu, zeny v neutralnich dlouhych
Satech. Herecké postavy tudiz vypadaji mnohem vic jako herci nez jako Maeterlinckovy
osoby z fiSe snd. To je zdlraznéno jejich silnym nalicenim, které je napadné tim, Ze je
v rozporu s béZznou konvenci: kdyz herci pfichazeji do bezprostfedniho styku s divaky, byvaji
obvykle nali¢eni jen neznatelné, kdezto v tomto piipad¢ jsou nali¢eni vice, nez byvaji
na jevisti.

Ve spojeni s riznymi jinymi postupy se dik tomuto nali¢eni hercova tvar chvilemi
témet stavd maskou. Nejnapadnéjsi priklad je 1ékat v 5. d&jstvi, jehoz jedina fe€ ptidava
zvlastni vyznamovy odstin zavérecnému dialogu, ktery bude nasledovat. Herec ma oblicej
stejnoméerné natfeny silnou vrstvou bilé barvy a svou klicove dilezitou fe€ pronasi se zamérné
bezvyraznou tvari obracen ptimo proti blizkému reflektoru. To je krajni ptipad. Ale tendence
siln€ pokryt oblicej li¢idlem a krajné omezovat mimiku je vSudypfitomna. Dik tomu nevnima
obecenstvo tvar herecké postavy jako tvar predstavované osoby, nybrz jako znak. Pokud neni
mimika viibec odstranéna, jsou pohyby obli¢ejovych svalti tak neexpresivni a vyznamove
neurcité, ze se divak dohaduje jejich vyznamu jen s pomoci slov.

Tymz principem jsou fizena gesta a pohyb vlibec. Herec hrajici Ablamora v 3. vystupu
3. dé€jstvi usedne a skloni hlavu. Toto spojeni obou pohybii se pfimo nepodoba zddnému
obvyklému chovani v zivoté. Pochytitelnym vyznamem je vybaveno teprve, kdyz Astolena
fekne: ,,Usnul na lavici.*“ O chvili pozd¢ji v témze vystupu ohlasi Palomid, ze mu vezme tfi
zlaté kli¢e. Herec poklekne a ptiblizi svoje ruce k prazdnym rukdm Ablamorovym,
na okamzik znehybni a pak je oddali a fekne: ,,Kli¢e mam.“ Beze slovni interpretace by divak
viibec nevédél, co hercova gesta vlastné znamenaji. Rekne-li v 1. scéné 2. d&jstvi Ablamor
Allading: ,,Co je ti? Ty upadnes...“, znamena to, Ze se Alladina potaci, a¢ herecka se viibec
nepohnula, ale zaroven si divak nemize byt jist, zda to neni Ablamortav pokus néco Alladiné
namluvit, aby ji dostal zpatky do své moci. O néco diive v téze scéné fika Ablamor: ,,Ah! Ty's
bleda ... Ty's chord?* v chovani herecky této fe¢i nic neodpovida.

Slovni interpretace vSak neni provadéna jen soucasné s akci: hlasatel recitujici
Holanovy prology mnohdy oznamuje, co se bude dit v d¢jstvi, které pravé zacina, napt. pred
3. déjstvim:

Blouznéni Palomida
Zarlivé oko hlida,

dés pada na cela.
Zahadna Alladina

se blizi k ¢iSi vina,

jez smrtka stacela.
Tot’ kouzla probuzena
Zenou, a druha Zena
zas 0 zachrané vi.

Lec to je nova scéna,
kam vstoupi Astolena,
hlas milosrdenstvi.
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Kdyz si jednou divak uvédomuje, Ze pohyby, jez déla herec, neptedstavuji nutné
pohyby dramatické osoby, Ze jsou to spi§ zdmérn¢ formované znaky, jejichz vyznam zavisi
na tom, jak se kombinuji s jinymi znaky, zejména slovnimi, mlize tyZ pohyb vyvolavat
nékolik vyznamil navzajem neslucitelnych. Uz byl zminén ptipad n€kolika krokti na konci 2.
vystupu 2. déjstvi, které znamenaji zaroven, ze Ablamor odvadi Alladinu z padaciho mostu
do komnat a Ze uplynulo nékolik dni. Ale pohyb, ktery udéla jeden herec, mize také
znamenat dva opacné a navzédjem se dopliujici pohyby dvou riiznych osob. Napft. v 1. déjstvi:
na jevisti sedi Ablamor s Alladinou. Néahle se Alladina obrati vpravo. Scéna pokracuje takto
(poznamky v zavorkéach nejsou Maeterlinckovy poznamky, nybrz popisuji pribéh scény
v Burianov¢ inscenaci):

ABLAMOR: Co jest? Proc¢ hledi$ v onu stranu?

ALLADINA: Nékdo ptesel ptes cestu.

ABLAMOR (diva se tymz smérem): J& neslysel niceho ...

ALLADINA: Pravim vam, Ze n¢kdo piijde ... Hle! (Ukazuje smérem, kterym se diva.)
Nebefte mne za ruku, nemam strachu ... On nas nevidél...

ABLAMOR: Kdo si troufé sem vejiti? ... Kdybych nevédél... Myslim, Ze to Palomid ...
Snoubenec Astoleny ... Pozdvihl hlavu ... Jste to vy, Palomide?

PALOMID (vejde dvermi zleva, za jejich zady): Ano, miij otce ... Atd. (Palomid se
blizi zleva k Ablamorovi a Alladiné, kteri se jesté stale divaji vpravo.)

Alladina a Ablamor se tedy obratili tymz smérem jako Palomid, misto proti nému. Dulezitost
jejich pohybu je zdliraznéna tim, ze ho udélaji jeden po druhém. Smér jejich pohledu oznacuje
smér Palomidovy chiize, kdeZto ostatni pohyby, interpretované slovem, znamenaji, Ze oba
hledi ptichdzejicimu Palomidovi vstfic.

Tohoto postupu, totiz aby jeden herec produkoval znaky piedstavujici jednani dvou
riznych dramatickych osob, pouzil Burian jiz né¢kolikrat u dialogi, napt. ve Vojné (1935), kde
herecka Fika:'

Dlouho, mij hole¢ku,
dlouho domi nejdes,
koné mas ve staji,
hladem ti Fehtaji,
kdy je krmit pijdes?
Dej jim, ma panenko,
dej jim kousek sena,
aby se naZrali,

na mne necekali,
kdyZ ja nejsem doma.

Takovato hereckd metoda smétuje k rozruSovani jednoty herecké postavy. Jednotlivé
znaky, jichz je herec nositelem, se od sebe vzajemn¢ odtrhuji. To souvisi s Burianovym tsilim
utvaret divadelni pfedstaveni na zptisob orchestru. Veskera jeho rezisérska ¢innost se snazi
podiidit viechny slozky divadla celkové rytmické organizaci dila;” rytmizuje se mluva,
pohyb, barvy, svétlo, hraci plocha atd. Pfizna¢ny je Koufilav vyrok: ,,VSechny ... prvky tvoii
nastrojovy orchestr, jimz rezisér uskutecniuje partituru své orchestrace literarniho dila basnika:

1
Srbova, O.: Postava v novém dramatu, Slovo a slovesnost, I1I, 1937.

Burian, E. F.: Prispévek k problému jevistni mluvy, Slovo a slovesnost, V, 1939, ¢. 1,s. 24 — 32.

161



el

dramatu.”" A Burian sam proklamuje: ,,S hereckym materidlem pracuje rezisér tak, aby ho
pretvofil ve smyslu jevistni jednoty.*?

Mimo to je jednota postavy rozruSovana vypichovanim detailt, jako ruka, tvar,
specifické gesto, pomoci hledacki. Tento prostiedek prevzalo divadlo z filmu, kde vznika
priblizenim kamery k objektu. Obdobné¢ na divadle je vypichnutim detailu sugerovan divakovi
pocit, zZe se zmenSila vzdalenost mezi nim a hercem; zase vyznam na pozadi védomi skute¢né
vzdalenosti.

Inscenace Alladiny a Palomida dovadi do krajnosti jisté strukturni rysy Burianova
divadla. Zejména disociace, a vlastn¢ diskrepance, dialogu a fyzického jednani nedosahla
v jeho dile jesté nikdy takového stupné. Tim pozoruhodnéjsi je, Ze prave u této inscenace
znacn¢ omezil sviij sklon ptiblizovat jevistni fe¢ hudbé¢ tim, ze ji uklada méfitelny rytmus, ze
oddé¢luje slabiky po vzoru hudebnich tont a organizuje stoupani a klesani vysky hlast
do ptesnych intervall. V nékolika piedchozich inscenacich, zejména v Mussetovych
Marianninych rozmarech (duben 1939), byl tento postup dohnédn az na meze karikatury. I
v Alladiné a Palomidovi ovlada zvukovou vystavbu dialogu rytmus a melodie; tentokrat vSak
nejde o hudebni rytmus a melodii, nybrz o rytmus jazykovy a melodii jazykovou, intonaci.
Ulozil-1i si zde Burian v tomto ohledu takovou zdrZenlivost, je to bezpochyby proto, ze ob&
zvukové slozky krajné€ vynikaji ve struktufe Maeterlinckova jazyka samého.

6.

Zaveérem: Radikalni reorganizace divadelniho prostoru, jiz Burian provedl
pro inscenaci Alladiny a Palomida, neni jen zalezitosti prostoru. Je intimn¢ spjata s utvarenim
vSech ostatnich slozek pfedstaveni. Velmi siln¢ pfitom zasahuji divadelni implikace textu;
Burian tentokrat nenaklada s textem tak volné jako ve vétSiné svych rezii. Ziejme proto, ze
dramatik anticipoval fadu zékladnich vlastnosti té divadelni struktury, kterou se rezisér snazi
uskutecnit.

Nékteré z téchto aspekti Maeterlinckova dramatu uz byly zminény, zejména asimilace
hercti loutkadm, vyznac¢nost rytmu a intonacni linie v jazyce hry, autorv monolog, ktery je
stale citit za dialogem osob a ktery se obraci pfimo na obecenstvo. Michani minulého,
budouciho a ptitomného casu v dialogu patii do téze kategorie. VnaSenim epickych prvki je
porusovana dramati¢nost ve smyslu pfitomného vzdjemného jednani jednotlivych subjektt
na scén¢; avsak prave timto vnasenim epickych prvka vytvari Maeterlinck jinou dramati¢nost:
ustaviéné promenlivé napéti mezi systémem hodnot tvoficiho kolektivu a systémem hodnot
platnych pro publikum. Dialog mezi subjekty pfedstavovanymi na scéné je nahrazen skrytym
dialogem mezi umélcem a obecenstvem. V divadelnim provedeni ptenechdva dramatik své
misto reZisérovi.

V posledni instanci spo¢iva Burianova reorganizace divadelniho prostoru v rozsifeni
dramatického prostoru — jak tento pojem definoval Zich® — o hledi§ts. Znaéné se tim oslabuje
nap¢ti mezi jevistém a pomyslnym jevistém, které se konvenéné umist'uje do ptilehlého
prostoru (za scénou, po stranach, nad scénou apod.); toto napéti se mnohdy piivadi az
na stupeil nulovy. PiestoZe toto napéti je jeden z nejvyraznéjsich aspekti Maeterlinckova
pojeti divadla, Burianova inscenace se je snazi stlacit na nejmensi miru. Za tim tcelem rezisér
témet soustavné méni zpuisob, jak je jednani rozdéleno mezi hraci plochu a pomysiné jeviste
v konven¢nim smyslu. To je snad jeho nejradikalnéjsi zasahovani do divadelnich implikaci
tohoto dramatu.

To snad je nejjasnéji vidét na Burianove upraveé Palomidova ptichodu v 1. dé&jstvi.
Maeterlinck rozd¢lil tuto akci na dvé faze, z nichZ jedna se odehrava za scénou a je pro divaka

1 . .

Koutil, M.: op. cit., str. 40.
2 Burian, E. F.: Dynamické divadlo, Nova scéna, 1., 1930, €. 1, s. 13 — 18.
3 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, Praha 1931, str. 246.
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zprostfedkovana reakcemi Alladiny a Ablamora a jejich komentarem, kdezto druha zac¢ina
vstupem herce predstavujiciho Palomida. V Burianové inscenaci této scény, kterd uz byla
popsana, je podrzeno rozdéleni na dvé faze, ale pokud bylo obéma herci na jevisti vyvolano
v divakové mysli jednani probihajici za jevistém, je okamzité popteno, jakmile vstoupi treti
herec, tim, ze se pohybuje smérem, kterym jsou obraceni, misto smérem opa¢nym. Tak vyjde
najevo, ze rozhodujici element domnélého jednani za scénou, totiz z které strany Palomid
ptichazi, byl na jevisti oznacen piimo misto metonymicky. VSichni divaci asi tak piesné
neanalyzuji zjevny konflikt mezi prostorovymi aspekty pohybt provadénych herci; ale i kdyz
ne, konflikt sam stac¢i na rozptyleni jakychkoli jejich pfedstav o tom, co predstavuje prostor
ptiléhajici k hraci plose.

Usili o vélenéni hledisté do dramatického prostoru lze rozvijet i pti pouZiti
kukatkového jevisté. Ale moznosti prizplisobit kukatkové jevisté tomuto ucelu maji své meze.
A praveé toto usili hluboce poznamenava celou Burianovu divadelni tvorbu.

V mysleni mnoha avantgardnich rezisérii rozsiteni dramatického prostoru do hlediste
znamena totéz co aktivovani divaka. To plati i o Burianovi. Projektované Divadlo prace ma
slouzit pfedevs§im tomuto cili. Je fada divodii prave takto definovat problém, s nimz se snazi
vyporadat vSemozné sméry avantgardniho (a nejen avantgardniho) divadla. V oblasti divadla
jako tzv. vysokého umeéni je stard a mimotadné silnd tradice ptisného oddéleni jeviste
od hledisté, a tato tradice je dosud ziva. Na druhé¢ strané zadny pokus v pravém slova smyslu
aktivovat obecenstvo, tak aby se divaci aktivné podileli na hereckém projevu nebo do n¢j
zasahovali, nemiiZze nikam dospét, pokud neni hledisté¢ zahrnuto do dramatického prostoru;
usili rozsifit takto dramaticky prostor je tudiz nezbytnou soucdasti ptitomnych snah
o aktivovani publika. AvSak ve svétle d&jin divadla na jedné stran¢ a rozmanitosti
avantgardniho divadla na stran¢ druh¢ je tieba cely koncept aktivovani obecenstva
diferencovat.

V tomto ohledu je nutno upozornit, Ze v Burianové pojeti, podle jeho vlastniho
vyjadreni, ,,aktivovani divaka v dramatickém dile neznamena: divaci maji hrat. Znamena to
jen: divaci sedici v hledisti musi byt inscenovéni stejné jako mista jevist.*!
1939

LOUTKY PRO DOSPELE

KdyzZ se na jate 1976 otevielo v malém sklepé na Montparnassu Théatre du Manitout,
stalo se néco dulezitého. Neni snadné popsat praci této mladé spolecnosti vedené
Dominiquem Houdartem v jejim novém puisobisti (sama Spole¢nost Dominiquea Houdarta
nova neni, ptisobi od roku 1964). Rikat tomu avantgardni divadlo by mohlo vést
k nedorozuméni, protoze uz aspon dvacet let se tohle oznaceni casto dava vSemoznym
odvarlim experimentil z dvacatych a tficatych let, které¢ opakuji jejich postupy, aniz dbaji
o jejich ducha — a snazi se tak opakovat tragédii formou frasky. Pokud jde o tento aspekt, staci
fici, ze Théatre du Manitout je zfetelng originalni. Déle, a¢ zachazi s loutkami, mohlo by vést
k nedorozuméni nazyvat je loutkovym divadlem. Nejenze nema nic spolecného s tim, co se
timhle terminem mini v pfevladajici zépadni tradici, kterd ho pouziva pro oblast tdhnouci se
od folkloru po predstaveni pro déti. Navic jsou zde funkce rozdéleny mezi loutky, loutkaie,
recitatory a v neposledni fad€ basnicky text upln¢ jinak, nez by termin naznacoval.

Tento ¢lanek neni minén jako kritika. Nema za ucel fikat, co se autorovi libi ¢i nelibi,
nebo posuzovat, zda se tento experiment rozvine a rozroste nebo selze, nybrz analyzovat
aspon nekteré z teoretickych problémd, které klade. Jediné hodnoceni, jez tento ptistup
obsahuje, je konstatovani, ze byla vytvorena koherentni umélecka struktura a ze zvlastni

! Srov. Koufil, M.: op. cit., str. 8.
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zpusob, jak kombinuje divadelni slozky a postupy, se zatim projevil jako Zivotaschopny.

Priméarni inspirace Théatre du Manitout pochazi z loutkového divadla Dalného
vychodu, zejména z japonského bunraku (Cili dzoruri, podle starého nazvoslovi). V Japonsku,
tak jako v Indonésii, Malajsii atd., maji loutky (nebo stinové loutky) své misto na samém
vrcholu divadelniho uméni, nebo alespon velice blizko néj, spiSe nez na okraji. To ilustruji
pfinejmensim Ctyti fakty:

Za prvé: k poloving 18. stoleti ztratilo kabuki hodné€ ze své popularity ve prospéch
dzoruri a aby krizi ptekonalo, pfevzalo znacnou ¢ast repertoaru a hereckych technik
od loutek.'

Za druhé: aby si udrzeli vysokou troven, velci herci kabuki naseho stoleti kladli vzdy
diiraz na to, e musi pravidelng chodit na bunraku.’

Za tfeti: na riiznych mistech se s loutkami ¢i stinovymi loutkami jedna se stejnou
uctou ¢i pokorou, jako se prokazuje bozstviim ¢i mytickym osobam, které predstavuji, a to i
ve chvilich, kdy se s nimi zachazi jako s hmotnymi pfedméty (naptiklad, kdyZ se bali
do bedny).’

Za ctvrté: texty pouzivané v loutkovém divadle Déalného vychodu maji vétSinou
literarni hodnotu, Casto vys$si nez mnohé z text hranych zivymi herci. Loutkové divadlo ma
dokonce tendenci se od jinych forem divadla odliSovat tim, Ze v§echny své slozky podiizuje
sloZce slovesné a dava proto vypraveci (nebo pévei nebo recitatorovi, €i jak ho nejvhodnéji
nazvat) dominantni postaveni mezi u¢inkujicimi; to je zvIast’ zfeymé v loutkovém divadle
japonském, kde vypravée jasné prevlada mezi vSemi u€inkujicimi (tfi vodici pro kazdou
loutku, hra¢ na Samisen a vypravé¢ sam), z jejichZ spoluprace vznika predstaveni.*

Théatre du Manitout se fidi timto vzorem nejen ve své snaze pouzivat loutek
pro divadlo autenticky umélecké. Hledi také vytvofit divadelni strukturu, ktera vyzveda
basnické dilo, spis nez by se rozkouskovalo a smisilo s ostatnimi slozkami divadla. Tomu
nasveédcuje skuteCnost, Ze voli texty literarné hodnotné — Moli¢rav Don Juan, Marivauxav
Arlequin poli par l'amour (Harlekyn zdvorily z lasky) a Louise Michel ou les oeillets rouges
(Louise Michelova aneb Rudé karafiaty, jakasi montaz z jejich basni a memoaru) — ze text
respektuje (z her se vyskrtava jen velice malo a nic se nepiidava) a ze v tom duchu také
ztvarnuje vztah mezi slovy a ostatnimi sloZkami.

Tento ptistup se v§ak neodvozuje pouze z dalnévychodniho modelu; je také pevné
zakotven v urCitych francouzskych dramatickych tradicich. I Antoine, naturalista, jehoz
Théatre Libre 1ze povazovat za vychozi bod moderniho divadla ve Francii, se vidél predevsim
jako oddany sluZzebnik literatury.” Mallarmé, ktery mél pocit, Ze Zivy herec je pro svou
materialnost piekazkou mezi basnikem a publikem®, byl okouzlen loutkovym divadlem, jeZ
vytvofil Henri Signoret a napsal Sonnet d’ inauguration na oslavu jeho predstaveni
ve fontainebleauském lese. Maeterlinck se rozhodl psat pro loutky, protoze citil, ze nadvladé
jazyka a poezie, o niz usiloval, stoji v cesté pfehnand pozornost, kterou na sebe nevyhnutelné
upoutava vykon zivych hercti.

Théatre du Manitout naslo inspiraci v japonském loutkovém divadle také pokud jde
o rozdéleni funkci mezi loutky, vodice loutek a recitatory. Stejné€ jako v Japonsku jsou
loutkati pro publikum viditelni a jejich funkce spociva pouze v manipulaci loutkami, kdezto
deklamace je odd¢€lend; je svétena dvéma recitatorim (jedné zen€ a jednomu muzi), z nichz
kazdy stfidave prednasi dlouhé pasaze dialogu, pticemz rozdé€leni na repliky pfic¢itané riznym

Srov. Ernst, E.: The Kabuki Theatre, New York, s. D. 2 (broz.), str. 53.

Srov. Scott, A. C: The Puppet Theatre of Japan, Rutland (Vermont) and Tokyo, 1973, str. 28.
Srov. mezi jinym Cuisinier, J.: Le thédtre dombres a Kalantan, Paris 1959, str. 54 — 55.
Srov. Scott, A. C: op. cit., str. 37 — 38, a Ernst, E.: op. cit., str. 116 — 117.

Srov. Antoine, A.: ,, Mes souvenirs “ sur le Thédtre Libre, Paris 1921.

Srov. Marie, G.: Le thédtre symboliste, Paris 1973, str. 100 — 101.
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dramatickym osobam (at’ muzskym ¢i Zzenskym) vyznacuje zménou hlasu, zplisobem mluvy
apod.; recitatofi ptispivaji k pfedstaveni také mimikou oblicejovych svalil a jistymi gesty,
hlavné expresivnimi.

Jen tyto postupy, které jsou ovSem velice dileZité, jsou zaloZeny na japonském
loutkovém divadle. VSe ostatni se li§i. Netfeba probirat vSechny rozdily mezi obéma
strukturami jeden po druhém. Avsak nékteré z nich mohou pomoci objasnit originalitu
divadelni struktury vytvorené patizskou skupinou.

Hlasovy projev, mimika a gesta recitatorti jsou od gest a pohybt loutek a od ukonii
vodict loutek oddéleny jesté vice nez u japonského modelu. V bunraku je vypravéc oblecen
do tradi¢niho svate¢niho kostymu a stejné€ je tomu u hra€e na Samisen a hlavniho vodice
kazdé loutky (druhy a tieti vodi¢ maji na sob¢ neutralni ¢erny kostym a ¢ernou kuklu).
TtebaZze tvaf hlavniho vodice zlistane zpravidla nehybna, mize vstoupit do hry ve zv1asté
emotivnim momentu; mize napiiklad ronit slzy, kdyz gesta a p6zy loutky vyjadiuji hluboké
hote osoby. V Théatre du Manitout tomu tak neni. Vodici jsou vzdycky neutralné oblec¢eni
cerné a jejich tvar zlstava trvale nehybnd. V ptedstaveni Dona Juana jsou recitatoii obleceni
stejn€ (az na ¢erné rukavice vodicu), v Harlekynovi zdvorilém z lasky maji kostymy a paruky
18. stoleti a sedi u dobového stolku, takze vytvareji jakysi zivy obraz po strané hraci plochy.

Za druhé: podil japonskych loutek na dramatickém jednani je mnohem vétsi nez
v divadle francouzském, protoze jejich mechanismus je mnohem komplikovanéjsi; napiiklad
jejich oci a oboci se mohou pohybovat, Gista se mohou otvirat, zavirat a sklebit, ruce mohou
mit pohyblivé prsty atd.! Tiebaze Théatre du Manitout pouziva loutky rtiznych typd, zcela
zjevné nesmeétuje k této pohyblivosti. V nékterych piipadech naopak zdaraznuje jejich
strnulost. Hlavy loutek, které pfedstavuji Dona Juana a Sganarella, jsou v tomto ohledu
charakteristické. Nejenze se jejich tvafe nemohou nijak pohybovat, nybrz nemaji ani Zadné
rysy a tudiz zadny lidsky vyraz; obé hlavy jsou abstraktni, zcela hladké tvary z pryskyfice a
jejich hlavni charakteristika je jejich svitivost, protoze siln€ odrazeji svétlo. V rukou vodict
maji tyto dvé postavy velkou volnost pohybu, kdezto ostatni loutky, jejichZ tvary jsou
gesta, jejich pozy jsou fixni a uniformni a jejich hlavni pohyby vznikaji tim, Ze jsou
postrkovany dlouhymi ty¢emi po Sachovnici, ktera tvoti hlavni hraci plochu.

Misto, jez v Théatre du Manitout pfislusi dialogu v textu samém, je také zcela odlisné.
Pévec v bunraku je v zasad¢ vypraved, ktery s rytmickym doprovodem Samisenu vypravi
piib&h oZivovany mnoha piimymi fe¢mi a dialogy.” Pafizské divadlo zah4jilo dvéma
klasickymi komediemi, v nichz je dramaticky dialog jedinou verbalni slozkou. To rovnéz
zduraznuje oddéleni vizualni akce od deklamace, protoze ob¢ do sebe v kazdém jednotlivém
okamziku pevn¢ zapadaji, pfedstavujice soucasné a komplementarni aspekty jednani ¢i
chovani tézZe osoby.

Druh dialogu, ktery byl vybran na zahajeni experimentu, je také dilezity. Mozna
nejnapadnéjsi rys dialogu Dona Juana je mnohostranny diraz na skutecnost, ze dramaticky
dialog, tiebaze se odvozuje z dialogického jazyka, neni s nim totozny. Monolog a dialog jsou
dva protilehlé zptisoby pouziti jazyka, zatimco dramaticky dialog je literarni forma, ktera
piedstavuje dialog pomoci podobnosti riizného druhu a stupné. Dramatik nemtize vybudovat
dramaticky dialog, aniz uZzije n¢jakych zékladnich ryst dialogického jazyka, ale tyto rysy
muze voln¢ kombinovat jinak, nez se kombinuji v dialogickém jazyce; mize Cerpat také
z monologického jazyka a vystavét dramaticky dialog z prvkia vypijcenych z obou modu feci.
Mezi mnoha postupy, kterymi Moliere v Donu Juanovi vyzdvihl rozdil mezi dramatickym
dialogem a dialogickym jazykem, jeden extrém spociva v tom, ze vklada pasaze prosté

! Srov. Keene, D.: Bunraku, Tokyo and Palo Alto (Kalifornie) 1973, str. 53 — 54.

Nez Cikamacu Monzeamon (1653 — 1725) pietvotil jejich strukturu, texty dzoruri ziejmé mély epickou strukturu s ¢astymi lyrickymi pasaZemi. Srov. Ortolani,
B.: Das japanische Theater, in: Kindermann, H., ed.: Femostliches Theater, Stuttgart 1966, str. 444.
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monologického jazyka, které by tak, jak jsou, mohly figurovat v monologickém projevu,

do stfidajicich se replik pfipisovanych osobam. Opacna krajnost je asté pouziti dialogu
reprodukovaného uvnitt repliky jedné osoby. Muze také dochéazet uvnitt repliky k ostrym
zvratim, dokonce mnohem drasti¢téj$im, neZ na rozhrani dvou replik. Vhodny ptiklad
poskytuje Sganarellova replika, jejiz prvni ¢ast je pierusena uprostied slova a jejiz druha ¢ast
okamzit¢ tika pravy opak, pfi¢emz druha osoba dramaticka se najednou uz nevztahuje

k adresatovi, nybrz k mluvéimu samému.

,»Ja& se vam, pane, divim! My jsme tady sotva vyvazli z nebezpeci smrti, a vy misto
abyste vzdaval nebi diky, ze se racilo nad ndmi smilovat, vy se uz znova pficinujete, abyste si
je zase rozhnéval a ptivolal svymi obvyklymi ndpady a milostnymi zlo€i... (Don Juan se tvaii
hroziv¢) Ticho, ty taskari jeden, nevis, co zvanis! Pan vi, co déla. No dobra!* (I, 2)

Takovyto dialog vyzaduje od hercti zna¢nou virtuozitu. KdyZ ma byt ptednesen
jedinym recitatorem, ktery fika vSechny repliky riiznych osob, stava se virtuozita Cinitelem
rozhodujicim.

Dialog v Harlekynovi zdvoriléem z lasky vyzaduje od herct podobnou virtuozitu,
tfebaze jeho struktura je odligna. Casto spoéiva v rychlém stiidani kratkych zivych replik
s jemnymi vyznamovymi zvraty. Jesté charakteristi¢téjsi je opétovny vyskyt stejného
synonymického nebo antonymického slova ¢i souslovi ve dvou ¢i vice po sob¢ jdoucich
v pravy opak.' Tento postup vyzdvihuje sloZité vztahy mezi vyznamovymi jednotkami a mezi
kazdou z nich a vétou, v niZ je pouZita, i stejn¢ sloZité stietdni a prolinani dvou ¢i vice
vyznamovych kontexti, coz je jeden ze zakladnich rysii dialogu obecné, a dramatického
dialogu zvlast.

Jemnost vyznamovych posuni a zvrati navozovanych jak rychlym stfidanim replik,
tak lexikalnim opakovanim a ozvénami v postupnych replikach, je jesté podtrzena navratnymi
hlaskovymi skupinami a vzorci, které se uplatiiuji bez ohledu na piedély mezi naslednymi
replikami. Hlavni aspekt virtuozity, kterou vSechny tyto postupy vyzaduji od herct, je vysoky
stupent vzajemného prizptsobeni a sladéni pfednesu ve vSech jeho prvcich. Tohle je jesté

vvvvvv
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musi vyhnout.

V divadelnich strukturach, které velice zavisi na virtuozité interpretd, je literarni
slozka ¢asto odkazana do podiizen¢ho postaveni, protoze text se stava jednim z mnoha
prostiedkii umoziujicich t¢inkujicim ukazat svou techniku a dovednost. Ptesto, jak uz
feCeno, je basnicka slozka v provedeni Théatre du Manitout dominantni jak v Donu Juanovi,
tak v Harlekynovi zdvorilém z lasky a virtuozita recitatort, byt klicove dulezita, slouzi
k vyzdvizeni vSech raznych kvalit a komplikaci slovesné dominanty.

Tento zdanlivé paradoxni jev z velké ¢asti prameni prave z faktu, Ze vétSina
vizualniho jednani se d¢€la pomoci loutek spi$ nez zivymi herci a Ze toto jednani je markantné
oddéleno od deklamace textu. Postava a jednani vytvarené Zivym hercem se vyznacuji
napadnou realnosti a tim odvadéji divakovu pozornost od jemnéjSich a prchavych vyznamu
evokovanych jazykem. To proto, Ze lidské télo, které je jejich materidlem, se stava jejich
integralni soucasti se vSemi svymi ¢etnymi vlastnostmi a schopnostmi, jez jsou vSechny
vnimany jako znaky, bez ohledu na to, co z nich je zdmérné a co ne; z t¢hoz divodu maji
postava a jednéani vytvaiené zivym hercem rovnéz tendenci vyjadiovat velké mnozstvi
rozmanitych expresivnich vyznami, které navic jsou vnimany a interpretovany piimo,
bez prostrednictvi jakéhokoli kodu. Nic z toho neplati o loutkach. Protoze jsou umélé, 1ze je
utvaret tak, aby se skladaly pouze z té€ch znak, které jsou zdmérné, to jest relevantni

! Srov. Deloffre, F.: Marivaux et le Marivaudage, Paris 1971, str. 195 — 205. 252
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pro danou divadelni strukturu. Jinymi slovy, loutky mohou byt, a ¢asto jsou, ¢isté znaky tak
jako text, obraz nebo socha. Neexistuje vnitini ditvod, pro¢ by mély divaka zaujmout natolik,
ze odvedou jeho pozornost od slozky basnické.

Co se tyce ucinku vznikajiciho ve stejném smyslu oddélenim deklamace od vizualniho
jednani, je tfeba zdlraznit, ze mezi vSemi slozkami, z nichz herec tvofi postavu, pirednes je
nejvic spjat s textem a nejvic textem predurcovan, jak ve své zvukové struktute, tak ve svém
smyslu. KdyZ je pfednes pln¢ integrovan s vizualnim jednanim, miize byt vniman ve svétle
naléhavé redlnosti, kterd vyznacuje postavu a jedndni vytvarené zivym hercem; koneckoncii
mluveni je soucast lidského chovani, stejn¢ tak materialni jako jeho ostatni aspekty. Kdyz je
naopak jasn¢ oddéleno od vizudlniho jednani, mize se dostat pln€ do poptedi jeho intimni
spojeni s jazykem textu a jeho zavislost na ném.

Dalsi dalezity rys struktury, jiz vytvari Théatre du Manitout, rys, ktery vlastné odrazi
jednu ze zékladnich tradic loutkového divadla obecné, vyrazné ukazala tteti inscenace, Louise
Michelova aneb Rudé karafiaty. Jak opétovné upozorinoval Petr Bogatyrev, loutka neustale
osciluje mezi tim, co ji odlisuje od vykonu zivych herct, a tim, co ji s nim spojuje, tak jako se
divadlo s zivymi herci znova a znova obraci k loutkovému, ¢asto nevédomky, pti feSeni svych
vlastnich problémt. Krom toho, jak Bogatyrev rovnéz postiehl, loutkové divadlo osciluje
mezi divadlem a vytvarnictvim. UZ bylo feceno, Ze v Donu Juanovi loutky ptredstavujici Dona
Juana a Sganarella kontrastuji se vSemi ostatnimi svou pohyblivosti na jedné strané a svymi
hlavami bez obliCeje na stran¢ druhé. Lze dodat, ze loutky pouzivané v Harlekynovi zdvoriléem
z lasky jsou stejnorod¢jsi a zaroven se pohybuji mnohem vice jako zivi herci — aniz se vSak
kdy ptiblizi k rozhrani, které je od hercu d¢€li, natoz aby je piekroCily. V Louise Michelové
aneb Rudych karafidtech jsou viechna rozhrani zrudena. Zivi herci a loutky viemoznych
druhti (od velice malych manaska az po nafouklé ¢i vycpané groteskni tvary v nadzivotni
velikosti s tvafemi inspirovanymi dobovymi karikaturami) se volné misi s vodici loutek a
hudebniky. Jejich vzhled a pohyby se navic rizné kombinuji s prvky stinového divadla,
promitanymi diapozitivy, skupinovymi siluetami postrkovanymi ptes jevisté viditelnymi
manipulanty, mechanickym ptakem na koleckach ptipominajicim hracku a podobné.
Kombinace a koordinace zivych herci s loutkami je velice vyjimecna v jakékoli formée
divadla. Bogatyrev, ktery znal mnoho druht primitivniho, lidového a loutkového divadla, byl
dost piekvapen, kdyz vidél na jevisti ve vestfalském Miinsteru spoleéné hrét dité a loutku.'
Také mél za vyznamné, ze na Chodsku pti chozeni Tii krala dva z nich predstavuji zivi lidé,
kdeZto tfeti je dfevéna figura nasazend na nastroji podobném rohating. Za zpévu d¢la dievéna
figura poklony dik klice, jiZ ota&i jeden z obou G&inkujicich, ktery rohatinu drzi.? Je§t& jiny
ptiklad lze najit v bunraku. Ve dvanacti letech si musel budouci velky loutkat JoSida Eliza,
ktery byl tehdy velmi maly, na hlavu natdhnout hlavu a télo loutky a posadit se loutkaii
na ramena, takze jeho nohy vypadaly jako nohy loutky. Obecenstvu, zda se, chvili trvalo, nez
si trik uvédomilo.’

V jistém smyslu lze kombinaci zivych herct s loutkami povazovat za obecny rys
bunraku, protoze vypravée nejen zpiva text, nybrz ho také doprovazi ptislusnou mimikou
soucasn¢ s pohyby loutek predvadéjicimi totéz jednani. To mozna plati jesté vice o Donu
Juanovi a o Harlekynovi zdvorilém z lasky, jak je hraji v Théatre du Manitout, protoze
oddéleni deklamace od pohybu loutek je markantnéjsi a recitatofi maji vétsi podil
na dramatickém dé&ji.

Také je tieba uvést, ze propast mezi zivymi herci a loutkami pieklenuje v Louise
Michelové aneb Rudych karafiatech Siroka skala prostiedkii. Zde se 1ze zminit jen o téch

1 . .
Srov. Bogatyrev, P.: Puppentheater in Miinster in Westfalen, Prager Presse 23. Srpna 1931; esky piekl. Maridskové divadlo v Miinsteru, in: Souvislosti tvorby,
ed. Jaroslav Kolar, Praha 1971.

2 . . .
Srov. Bogatyrev, P.: Znaky divadelni, Slovo a slovesnost, IV, pietisténo in: Bogatyrev, P.: Souvislosti tvorby,op. cit.

Keene, D.: op. cit., s. 52.
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nejdulezitéjsich. Loutkami pohybuji lidé, ktefi v jinych okamzicich funguji jako zivi herci a
ktefi maji na sobé€ po celou dobu stejny kostym. Mezi zivymi herci jsou nejen ti, kdo
predstavuji dramatické osoby, ale také ,,uvadéc* predstavujici jarmarecniho zpévaka, ktery
¢as od Casu také hraje s malymi manasky. Nejenze vytvaii spojeni mezi zivymi herci a vodici
loutek, nybrz ptedstavuje také pozorovatele dramatizovanych udalosti, zatimco Louise
Michelova sama je dramatické osoba, ktera se chvilemi téchto udélosti pfimo ucastni,
chvilemi je pouze jejich svédkem. Déle ze vSech zivych hercii jen ti, co ztélesniuji uvadéce a
Louise Michelovou — tedy osobu, kterd je vné ptibéhu, a jeho hrdinku — jsou pfitomni béhem
celého predstaveni ve svych rolich. Ostatni osoby hrané zivymi herci se objevuji jen
v kratkych epizodach, stejné tak jako ty, které predstavuji loutky.

Na prvni pohled tato inscenace nema nic spole¢ného s divadlem Dalného vychodu.
Pti bliz§im ptihlédnuti se vSak objevi dvoji zdkladni sptiznéni. Prvni je v tom, ze fyzicky
projev zivych herct je spiSe ovladan pdzami nez pohyby, coz je ptiblizuje loutkam a k jejich
pribuznosti se sochami. A celé japonské divadlo — nejen bunraku — se vyznacuje diirazem
na pozy, které¢ prevladaji nad pohyby. Za druhé: v tomto ptedstaveni je opét basnicka slozka
dominantni, ttebaze je to sled vypravéni, lyriky, pfimych fec¢i a dialogti, ktery nema ptisnou
jednotu, jaka vyznacuje dramaticky dialog jak v Donu Juanovi, tak v Harlekynovi zdvorilém
z lasky. Ve skute€nosti jsou vizualni slozky tak rozmanité, Ze nebyt jednotici funkce basnické
slozky, ptedstaveni by upadlo ve zmatek; ¢i opacné feceno, skutecnost, ze v tom vSem neni po
zmatku ani stopy, odhaluje, do jaké miry basnicka slozka ovladé a organizuje celou strukturu.
1977

POZNAMKY K NEKOLIKA INSCENACIM OTOMARA KREJCI

Umysl psat o uméni Otomara Krejéi vznikl, kdyz jsem poprvé vidél jeho rezii; byl to
Cechoviiv Ivanov v patizském Odéonu v roce 1970. Od té doby jsem mél piileZitost vidét,
vesmés v Patizi, nékolik jeho dal§ich inscenaci: Cechovova Racka v roce 1980 v Comédie
Frangaise, Beckettovo Cekdni na Godota v roce 1980 ve velkém prostoru divadla Bouffes du
Nord a v roce 1985 v malém prostoru divadla Atelier, Cechovovy T7i sestry v roce 1980
v Théatre de la commune d’aubervilliers a Strindbergova Ofce koncem roku 1982 v Théatre
national de Chaillot. Vzdy znova se potvrdilo mé presvédceni, ze je Krej¢ovu praci tieba
teoreticky prostudovat. A pfitom, kdyZ pfislo letos v zaii vyzvani, abych pfispél do sborniku
o ném, musel jsem se zklamanim konstatovat, Ze vazny rozbor neptichdzi v tvahu. Dlvodu je
mnoho. Na omluvu snad staci zminit ty hlavni: pfili$§ kratké lhita, naval jiné prace, a hlavné
naprosto nedostatecna dokumentace. Nezbyva tedy nez napsat n¢kolik poznamek,
nevyhnutelné subjektivnich, na okraj Krej¢ova dila; pfesnéji feceno, jen na okraj téch
nemnoha ¢asti jeho dila, které jsem vidél.

Na ptedstaveni Ivanova mé prekvapily dveé véci. Pfredevsim jsem mél pocit, Ze je to
snad prvné od valky, co vidim avantgardni divadlo, které je autentické, misto aby délalo
eklektické odvary avantgardy z prvnich tii desitileti naseho stoleti (to jsem jeste nebral
v tvahu tendenci tehdy pomérné novou, totiz délat divadelni avantgardu pomoci popirani
divadla). Za druhé pocit, ze rezie je né¢jak velmi vérna hte, pfestoze s textem zachazi voln¢ a
Casto pretrhne souvislé plynuti jeho dialogu, zejména tim, Ze se rizné repliky nebo tseky
dialogu vraceji na riznych mistech. S odstupem Sestndcti let a ve svétle nékolika dalSich
Krej¢ovych inscenaci bych to ovSem formuloval jinak, 1 kdyz pfekvapeni samo zustava stejné
zivé, kdykoliv vidim jeho dalsi dilo.

Pokud jde o pocit, Ze rezie Ivanova je velmi vérna textu, piestoze radikalné
pfeorganizovala dialog, nasel jsem pozd¢ji vysvétleni ve studiich Herty Schmidové o riznych
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Cechovovych dramatech.' Podrobnym rozborem vyznamové vystavby Cechovovych her
ukazuje autorka techniku dialogu a jeji mnohé zvlastnosti, z nichZ zejména dvé jsou dulezité
v souvislosti s Krejcovym Ivanovem: za prvé, replika v dialogu ¢asto nema povahu reakce
na repliku bezprosttedné predchazejici, nebo je v ni tento element piimé reakce oslaben, takze
tésnéji navazuje na néco, co bylo feceno nebo se stalo mnohem drive, a poukazuje k nééemu,
co ptijde pozdéji (Casto mnohem pozd¢ji), k nevyslovenym myslenkam ¢i pocitim mluvici
osoby, k vice mén¢ skrytym elementiim situace, k né¢emu, co se socialn¢ déje jinde atd.

Za druhé, dialog je protkén slovy, vétami a slovnimi motivy, jez se béhem hry rtizné vraceji,
zhruba feceno nezavisle na tom, o ¢em se pravé mluvi, a jejichz smysl se méni v souvislosti
s ménicim se pfedmétem rozhovoru a se zménami situace; dialog je tak fikajic protkan
souvislostmi, které se vytvareji a rozvijeji nezavisle na linearnim uplyvani ¢asu. Ve svétle
téchto rozbort je ziejmé, ze Krejcovy zasahy do textu Ivanova velmi slozitym zplisobem
zdtraznily sémantické prvky, které jsou Cechovovu textu vlastni.

Co do mého pocitu, Ze jde o autentické avantgardni divadlo, myslim, Ze pfiSel cas
na otazku, zda Krejcu lze fadit do divadelni avantgardy. Spojuje ho s ni hledani novych cest,
usili neustale obnovovat divadlo a divadelnost, a mnohé z jejich objevi se staly soucasti jeho
dila. Zaroven vsak lze to vSe fici o jeho sepéti s celou velkolepou obnovou, jiz divadlo proslo
zhruba za poslednich sto let, po€inaje nejméné Antoinovym Théatre libre a Moskevskym
uméleckym divadlem, ne-li diive. Nebot reakce avantgardniho divadla proti takzvanému
naturalismu nemuze zakryt skute¢nost, ze umélci jako Antoine, Stanislavskij nebo Némirovic-
Dancenko byli sami priukopniky, ktefi razili nové cesty a neustéale hledali dalsi a dalsi; staci
snad pfipomenout, Ze to bylo v Théatre libre, kde Paul Margueritte byl s to predvést
pafizskému publiku svou kouzelnou pantomimu Pierrot assassin de sa femme, Ze Antoine
inscenoval Maeterlinckovu Princesse Maleine a ze jedna z nemnoha rezii, které kdy
uskutecnil Edward Gordon Craig, byl Hamlet v Moskevském uméleckém divadle.

Cela tato obnova divadla se udala pod vedenim rezisérti. Pfedstava, ze rozhodujici
postaveni reziséra zacina s Mejercholdem, nicemu neodpovida; zacatky tohoto principu tfeba
hledat v dobé&, kdy Goethe vedl vymarské dvorni divadlo (1791 — 1817), mozZna jesté predtim.
Jsou ov§em nesmirné rozdily mezi riiznymi reziséry co do zaméteni, jez vtiskuji celé strukture
divadla, a v souvislosti s tim 1 co do zplisobu, jak uplatiiuji svou funkei.

O Krejcovi Ize asi fici, alesponi zhruba a schematicky, Ze jeho rezie sméfuje k tomu,
aby do poptedi divadelniho pfedstaveni postavila herectvi; vSechny ostatni slozky, at’ je to
text, prostor, svétlo, dekorace, zvuk ¢i hudba, jsou utvafeny tak, aby tento zamér podporovaly,
1 kdyz by bylo pfehnané tvrdit, Ze jsou hereckému vykonu podiizeny. V tomto zakladnim
zaméru se Krejca 1i8i od svych avantgardnich predchtdci.

Postupny vyvoj jeho pracovni metody je v tomto ohledu ptiznacny; od detailni rezijni
knihy, kterou po vzoru vétSiny avantgardnich rezisért pfipravoval pfedem, diiv nez zacal
pracovat s herci, pfesel postupné k tomu, Ze své rezisérské poznamky vétSinou zpracovava
teprve v pritbéhu zkousek, ba dokonce pfi predstavenich. Od piimého modelovani hereckych
vykoni ptesel tedy k tomu, Ze svou rezijni koncepci klade pied herce tikoly, s nimiz se
predevsim musi sami zacit vypofadavat — tak jako se musi vyporadavat s tikoly, které jim
klade text dramatu —, a k modelovani jejich vykonu pfistupuje teprve na zakladé tohoto
vykonu samého. Dusledkem toho je, ze herci znaén€ méni svou hru — zplisob, jak se stavéji,
jak se pohybuyji, jak mluvi atd. — od inscenace k inscenaci a ze to zvySuje jejich citlivost vici
dramatickému textu. Nevim, zda se kdy herci Comédie Francaise dokazali tak oprostit od své
povéstné rutiny, jako v Krej¢oveé provedeni Racka. A ztidka dokazi francouzsti herci tak
jemné vystihnout intonace obsazené v textu, jako v Krej¢ové rezii Cekdni na Godota. Tento

Srov. zejména Schmid, H.: Strukturalistische Dramentheorie, 1973; Ist die Handlung die Konstruktionsdominante des Dramas?, Poetica VIII/2, 1976; Ein
Beitrag zur descriptiven dramatischen Poetik, in: Van der Eng, J. — Meier, J. M. — Schmid, H.: On the Theory of Descriptive Poetics: Anton P. Chekhov as Story-
teller and Playwright, 1978.
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priklad je zvlast zajimavy. Beckett si nesmirn¢ vyhrava s intonaci, cely jeho dialog je na ni
zaloZen, a pfitom je to intonace Cisté vétna, kterd je v radikdlnim rozporu s intona¢nim
kanonem francouzské divadelni deklamace, v podstaté odvozenym ze zvukové linie
alexandrinu. Jak jemn¢ zde herci dokézali vystihnout Beckettovy intonace od repliky k replice
a od véty k véteé je tim pozoruhodnéjsi, Ze pracovali s rezisérem, ktery je a priori nemohl
detailng vést, protoZe hrali v jazyce, jenz neni jeho mateistinou. Krejca je sice ziejmé velmi
citlivy ke zvukové struktute feci i v cizim jazyce, jak o tom svéd¢i jeho upozornéni

pti zkouSce T7i sester, Ze Jean-Marie Petiniot vyslovuje vétu o Natasinu snoubenci, ,,Natacha
en a déja un“, jako by chtél fici, ze by mohla mit dva, nebo jeho pozadavek, aby Marcel
Dessogne vyslovil opakované ,,chaque homme* ve véte ,,chaque homme travaillera, chaque
homme* pokazdé jinak.' Pesto viak je dikce uskuteénéna v Cekdni na Godota opravdovy
triumf herecké tvofivosti. A praveé tim je to triumf rezie na hereckou tvotivost zamétené.

Také v Moskevském uméleckém divadle usilovala rezie hlavné o rozvinuti hereckého
vykonu. Ale tam §lo v podstaté o vykon fyzicky; do té miry, Ze 1 hlasovy projev byl hlavné
soucasti fyzického vykonu, spolu s maskou, kostymem, drzenim téla, mimikou, gesty,
pohyby, postoji atd. (Vliv této umélecké koncepce je znat jesté v Zichove Estetice
dramatického umeni, kde hlasovy projev je teoreticky oddélen od jazyka a zatazen
do kategorie ,,mimiky* v Sirokém slova smyslu.) I kdyz Krejc¢a nesporné cerpé z objevil
Moskevského uméleckého divadla, herecky vykon, jakého se v jeho rezii dopracovali
piedstavitelé Beckettovy hry, byl by v tomto divadle nemyslitelny. Stanislavskij jakoZzto herec
byl mimotadné necitlivy ke zvukové struktufe textu, takze ve svém hlasovém projevu musel
zéapasit s typickymi zabranami, jako je zapominani slov a zakoktdvani, a v ramci své metody
se snazil tuto svou vlastni hereckou vadu naockovat herciim, s nimiz pracoval jako rezisér
nebo ucitel. To ovSem je jen anekdoticka stranka véci. Dtilezitéjsi je celd koncepce. A v této
koncepci se herectvi do té miry soustfed’ovalo na télesny vykon, Ze bylo tfeba rozbijet
souvislost jazyka. Od kazdého delSiho dialogu byla odvadéna divakova pozornost
vSemoznymi fyzickymi tkony, do nichZ herec vkladal celé své mistrovstvi; tak v inscenaci
Ibsenovy Heddy Gablerové z roku 1899 bylo vidét Tesmana a tetu Julii snidat béhem
dilezitého dialogu v 1. aktu. Ani Krej¢a ovSem nevaha tohoto postupu obcas pouzit; tak ve 4.
jednani Racka se Treplev béhem dialogu s Ninou na ni nahle vrhne a svali ji na divan; zlom
v dialogu, ktery nasleduje, se tim zméni z jeji reakce na vyznani lasky v reakci na nésilny ¢in.
Ale Krejca zdaleka nepouziva tohoto postupu soustavng; déje se to sporadicky a neni to
projevem zaméru odkazovat jazykovou slozku na misto podruzné, nybrz jeho obecného
zameru zdivadelnit literarni text tim, Ze dialog se nerozlu¢né spoji se znaky vizualnimi,
zejména prostiednictvim vSestranného herectvi. V rozhovoru s Karlem Krausem a Josefem
Topolem o T7ech sestrach v Divadle za branou pravi Krej¢a, ze text divadla existuje jen
ve svém znazornéni lidmi.?

Stejné tak sporadicky uziva Krejcova rezie mnoha jinych postupd, jez divadlo, véetné
avantgardy, rozvinulo za poslednich sto let. Tak hlasovy projev, ktery se fidi intonaci textu
do té miry jako v jeho inscenaci Cekdni na Godota, pfipomina symbolisty, Mejercholdovy
rané rezie, mnichovské Kiinstlertheater atd. AvSak na rozdil od nich nehleda Krejca cestu
k takové deklamaci v ztlumeni hercovy télesnosti, nybrz v totalnim hereckém vykonu. Velmi
zajimavy po této strance se mi zda dialog Kapitana s Laurou v Strindbergové Ofci, pfi némz
v Krejcové rezii oba herci sedi kazdy na jiné stran€ stolu, ale ne proti sob¢, nybrz tvari
k publiku. To je ozvéna (at’ pfima ¢i nepfima) postupu, jimz Mejerchold reagoval proti
snidani pii Tesmanové dialogu s tetou Julii v Heddé Gablerové: v jeho vlastni rezii této hry
v roce 1906 byl jiny dulezity dialog, mezi Loevborgem a Heddou, proveden tak, ze herci
sed¢li nehybné vedle sebe s o¢ima upfenyma do hledisté. Tento postup neni ovSem KrejCou

1 . o A -

Aslan, O.: Répétitions a Aubervilliers, Les voies de la création théatrale, vol. X., Krejéa — Brook, 1982, s. 104.
2 .

Neue Ziircher Zeitung 2. 5. 1967.
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prosté prevzat: v dialogu Kapitana s Laurou nejsou herci opravdu znehybnéni, jejich obliceje
nejsou bez vyrazu, jejich oci nejsou stale upfeny do jednoho bodu a tén feci neni neutralni.
Neklame-li m¢ pamét’, pravé béhem tohoto dialogu dochazi k mimotadné prekvapivému
vyuziti mimiky a barvy hlasu: Pfi replice Laury ,,Poslys, tys mél byt spisovatelem!*, kterou
asi vétSina Ctenaft i hercl pojala jako ironickou, se v Krejéové rezii oblicej herecky rozsviti
vyrazem n¢hy a zasnéni a jeji hlas zjihne.

Krejcovo usili postavit herectvi do poptedi divadelni struktury se dale 1isi od koncepce
Moskevského uméleckého divadla tim, Ze neni zaméfeno vyluéné na vystavbu dramatické
osoby. I jeho rezie ptiklada tomuto ukolu zna¢nou dulezitost, ale ne takovou, aby vse, co
herec déla, muselo vyjadfovat néjakou vlastnost ¢i motivaci osoby, kterou predstavuje, a tak
prispivat k jeji charakterizaci. Jinymi slovy, nejde zde o to, aby kazdé hercovo gesto, kazdy
postoj, kazda kadence, kazdé zachvéni hlasu znamenaly samy o sobé néco urcitého, nybrz
o0 to, aby vyvolavaly vyznamy vs§eho druhu, jednou urcité;si, jindy neurcité ¢i dokonce témét
nepostizitelné, ale pfece jen vyznamy, jeZ vSechny svym zptisobem, a kazdy jinak, pfispivaji
k vystavbé smyslu celého predstaveni. V poznamkach, jez psal Krejéa pro herce béhem
zkousek Visnového sadu v Diisseldorfu, je tato pfiznacna pasaz: ,,Béhem prace budeme
do inscenace zavadét stale vetsi pocet detaili, které ztstanou ,,neviditelnymi‘ nejen proto, ze
vam jini herci a jiné akce ,,zastavuji“ volny vyhled do hledisté, nybrz také proto, Ze
rozmanitost a hustota jeviStniho déni pfesahne divakovu omezenou schopnost vnimani.
Nevéite, ze tento postup je bezucelny. Z vlastni zkuSenosti vim, Ze v tomto druhu inscenace je
zaplnéni Casu a prostoru nutné a ze je divak — svym zplisobem — vnima4, Ze na n€¢ho piisobi, i
kdyz je jednotlivé ,,nevidi“... Mnoh¢ detaily navrhuju — a vy byste je méli konkretizovat — jen
proto, abychom je nechali zdanlivé zapadnout... KdyZz zapadnou, nezmizi, neztrati svou silu.
PfinejmensSim tvoii pevnou betonovou pidu, pevny podklad, na némz se pak pohybujeme
s jistotou, a do hlediste jsou pak dodavany — nepiimo — estetické a sémantické udaje, které
maji sviij zdroj v ,,neviditelnych* detailech.*'

Dale: vyluéné zaméteni hercti Moskevského uméleckého divadla na vystavbu
dramatické osoby vedlo k usili zdaraznit vSechno, ¢im se kazda herecka postava odlisuje
od vSech ostatnich, aby co nejvice zanikly rysy, jez je vSechny spojuji. U Krej¢i je kazda
herecka postava jina, ale zaroven je zjevné soucasti celého slozit¢ho souboru postav.
Konkrétni forma této antinomie mezi samostatnosti kazdé postavy a jejim sepétim se vSemi
ostatnimi se ov§em méni od inscenace k inscenaci.

V Cekdni na Godota napf. je sounaleZitost a vzajemna zavislost viech postav nesena
hlavné intonaci, jejiz prib¢h neni podiizen rozdé€leni dialogu na repliky; od jedné repliky
k druhé se méni hlas, timbre, zplisob artikulace a obcas i hlasitost, ale vinéni intonace ¢asto
pokracuje plynule, bez jakéhokoli pferyvu na rozhrani mezi replikami. K tomu ovSem
ptistupuji dalsi faktory, jez k integraci vSech postav pfispivaji, napf. jejich kostymy, a
zejména jejich spolecna ptitomnost na zvlastni hraci plose — naklonéném bilém ovalu — ktera
vyzdvihuje protiklad mezi v8§im, co je na ni, a v§im, co je mimo ni, a zarovei 1 geometrické
vztahy mezi pfedmeéty a herci a mezi herci, jejich umisténim a pohyby na ni nebo na jejim
obvodu.

V inscenaci 777 sester se integrace jednotlivych hereckych postav do souboru, jejz
tvoii vSechny postavy dohromady, dé&je napf. tim, Ze rizni herci postupné pouzivaji tyz
predmét (kieslo, svicka), ocitaji se v tychz pozicich ¢i dokonce dé€laji totéz gesto. Tak je totéz
gesto, jimz herec roztahuje jednou zavésy, jednou provazy houpacky, postupné provadéno
v riiznych stadiich predstaveni tyfmi riznymi herci.” Toto gesto pokazdé dokonale zapada
do hry ptisluSného herce a neni v ném nic, co by se pfi€ilo dramatické osobé, kterou svym
vzhledem a chovanim piedstavuje. Pfitom vSak sama skutecnost, ze se Ctyfikrat vraci

1 .
Aus der Werkstatt des Regisseurs, Neue Ziircher Zeitung 11.3. 1977.
2 Les trois soeurs, Cahiers théatre Louvain, ¢. 42, 1980, s. 86, 148, 149 a 152.
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v ruznych situacich a ve hte ¢tyt odlisnych herct, vede k tomu, Ze se vpina nejen do postupné
vystavby Ctyt dramatickych osob, nybrz i do souvislosti jinych. Stdva se soucasti obecnéjsiho
kontextu, v némz kazdé¢ opakovani déla do jisté miry nardzku na piedchozi uziti a otvira
moznost uziti dalSich, zatimco se s kazdym uzitim méni jeho vyznam. Takovych navratnych
gest, ale téz postoju, pohybtl v prostoru a pozic, je v Krejcové rezii mnoho, tak jako je mnoho
navratnych slov, slovnich skupin a vét v Cechovové dialogu.

Zaroven se v Krej¢ové rezii muze stat, ze herci délaji néco, co sice souvisi
s charakterem dramatické osoby, ale nepfedstavuje vlastné jeji jednani, protoze to nezapada
do déje hry. Tak se pii dialogu Kapitana s Pastorem v 1. jednani Strindbergova Otce objevi
herecka hrajici Lauru po strané proscénia. Stoji obracena do hledisté a je mimo hraci plochu,
ktera predstavuje obyvaci pokoj; misto, kde herecka stoji, neptedstavuje nic. Jeji ptitomnost
znamena, ze Laura slysi rozhovor v obyvacim pokoji, ale také mlize znamenat néco mnohem
obecngjsiho (napt. Ze Laura vi o viem, co Kapitan déla, nebo Ze vi o vem, co se v domé
déje, nebo Ze v domé kazdy vi néco o vSem, co se tam d¢je atd.), protoZe pfitomnost herecky
v blizkosti hraci plochy, ale na misté, které samo nic neptfedstavuje, je ndpadna, ale
nevysvétlitelnd; nezapada do d¢je hry, a pfitom ptispiva k atmosféie, v niz se d¢j odehrava,
tedy k vyznamové vystavbe piedstaveni. Znova se zde ocitame u obecného vyznamového
kontextu, ktery se nezavisle na dramatickych osobach, na jejich jednani a na celém d¢&ji rozviji
behem predstaveni.

Déle: ve Trech sestrach dé€laji herci rizné ukony, jez by celé piedstaveni rusily, ¢i
dokonce rozbijely, kdyby mél mit divak iluzi, Ze nema pied sebou herecké postavy, nybrz
Olgu, Irinu, Adreje, Cebutykina atd. Jevistni prostor se méni pomoci slozitého systému
zaveést, které se portiznu spoustéji a vytahuji, coz d€laji herci; tyto jejich ukony nejen nerusi
jevistni akci, nybrz se do ni zcela nendsilné zaclenuji. V této souvislosti snad Ize pfipomenout
praktiku, kterou kdysi zavedli n¢ktefi avantgardni reziséfi, totiz pfestavovani jeviste
technickym persondlem pfi oteviené oponé€, nékdy dokonce bez preruseni hry. V tom, Ze zde
zaveésy nemanipuluje technicky personal, nybrz herci sami, a Ze to délaji aniz sebemii
vystupuji z role, je ovSem rozdil podstatny. (Samo piestavovani scény se déje o prestavkach
mezi akty.) V obou pfipadech jde o to, vzbudit v divakovi zaméteni na jeviStni prostor,
na diilezitost, jez mu v celém predstaveni ptipadd, a na jeho dynamiku. Ale u Krej¢i se tento
princip uskutecituje v t€sném sepéti s primatem herectvi. V této souvislosti je také piiznacné,
ze jako prostiedek, jimz se prostor béhem hry proménuje, manipulace zavesi do znacné miry
nahradila postup, jejZ k tomuto ucelu rozvinula divadelni avantgarda, totiz promény svétla.
Zavesy vytahuji a spoustéji herci, kdezto promény svétla se daly nezavisle na nich.

Takovymi ukony se navazuji vSemozné spoje mezi herectvim a ostatnimi slozkami
piedstaveni, zejména prostorem a scénickymi pfedméty. Uz jsem se zminil o tom, ze
v inscenaci 777 sester vznikaji nedefinovatelna spojeni mezi osobami tim, Ze rtizni herci
postupné hraji s tymz predmétem, jako je svicka nebo urcité kieslo. Dalsi ptiklad: v inscenaci
Racka se ve ttetim jednani herec pfedstavujici Trepleva zhrouti po konfrontaci s Arkadinou
na kupu zavazadel, na niz kratce pted tim klesl herec predstavujici Sorina v momentu, kdy
hral zachvat jeho télesné slabosti. Jakykoli pokus slovy popsat vyznamy, jez toto prostorové a
piredmétné podobenstvi dvou hereckych pocinti vyvolava v mysli divaka, by byl vulgarni,
nebot’ jde o vyznamy tak subtilni, Ze je nelze do slov pielozit. Dilezité vsak je, ze tyto
vyznamy piispivaji k smyslu dramatickych osob, ackoli spocivaji na hereckém vykonu jen
zCasti a z vetsi Casti vyplyvaji z jeho vélenéni do jeviStniho prostoru.

Tady se situuje piesnéjsi vymezeni KrejCovy rezie jakozto rezie zamétené na to, aby
se v poptedi divadelniho ptedstaveni ocitlo herectvi: herectvi v Krejéové pojeti si nepodiizuje
jednosmérné ostatni soucasti divadla; v popiedi se naopak ocitd pravé svym nerozlué¢nym
sepétim s nimi, piesnéji fe¢eno tim, Ze se herecky vykon mezi nimi neztraci, nybrz pravé
v souvislosti s nimi se uplatiuje.
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Zavérem k t€émto poznamkam bych fekl, ze miyj prvni dojem z Krejcovy rezie, jako
nové etapy divadelni avantgardy, byl asi mylny. I z téch mala jeho inscenaci, které jsem od té
doby vidél, dochazim ¢im dal vic k podezieni, ze Krejca prosté pokracuje v té velkolepé
obnov¢ divadla, kterd zacala uz pred néjakymi sto lety.

1987
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176



v sovetskych koncentracnich taborech). Commission internationale centre le régime
concentrationnaire, srpen — listopad 1955; také anglicky; pretisk v Dissens jaro 1956;
Spanélsky v Estudios sobre el Comunismo, ¢ervenec — srpen 1956.

Salariat et contrainte en Tchécoslovaquie (Namezdni prdce a nucend prace v Ceskoslovensku,).
Spoluautor Albert Weil (pseudonym: vlastnim jménem Miroslav Tucek), Librairie Marcel
Riviere, Paris 1956.

Les transformations du systéme concentrationnaire soviétique (Promény sovétského systému
koncentracnich taboru). Saturne 6, leden — Gnor 1956; také anglicky; némecky v Ost-
Probleme 21. zafi 1956.

Perspectives politiques en Europe de I' Est (Politické perspektivy ve vychodni Evropé). Commission
de I'Europe Centrale et orientale, kvéten 1956; také anglicky; pietisk v Revue Générale Belge
15. srpna 1956.

Poznan: Nouvelle révolte ouvriere derriere le rideau de fer (Poznan: Nové délnické vzboureni
za Zeleznou oponou). Révolution prolétarienne, Cervenec 1956.

1ls nous ont vainement appelés... (Marné nas volali...). Révolution prolétarienne, listopad 1956.

Conventions collectives et réalités ouvrieres en Europe de l'Est (Kolektivni smlouvy a skutecna
situace délnictva ve vychodni Evrope). Paris, Les editions ouvri¢res 1957; Spanélsky preklad,
El obrero en la U. R. S. S.: Convenciones collectivas y realidadas obreras en Europa del Este,
se roku 1960 Spanélskym uprchlikiim V Némecku, kteti ho poftidili, podatilo dimyslnym
zpusobem propasovat do Francova Spanélska a distribuovat tam jako knihu vydanou v San
Sebastianu.

Effervescence chez les étudiants soviétiques (Vieni mezi sovétskymi studenty). Saturne, leden — tnor
1957; také anglicky.

Les revendications ouvrieres dans la révolution hongroise (Délnické pozadavky v madarské
revoluci). Saturne, prosinec 1956; také anglicky; Spanélsky v La revolucion popular Hungara:
Hechos y documentos, Editorial Reconstruir, Buenos Aires 1957.

SERIAL PETI CLANKU:

(D) Le mythe de la planification en U. R. S. S. (Mytus o planovani v SSSR). Saturne 11, leden
1957; také anglicky.

2) Réflexions sur le planisme (Uvahy o hospoddiském planovani). Saturne 12, biezen — duben
1957; také anglicky.

3) Economie et contréle social (Hospodarstvi a spolecenska kontrola). Saturne 13, kvéten —
cervenec 1957; také anglicky.

4) Le controle ouvrier (Délnicka kontrola). Saturne 15, fijen — listopad 1957; také anglicky;
némecky v Gewerkschaftliche Monatshefte, 1959/2; italsky v Tempo presente, prosinec 1958.

&) Dynamisme du contréle ouvrier (Dynamismus délnické kontroly). Saturne 18, duben — kvéten
1958.

(rec.) Crise ideologique du travaillisme (Ideologicka krize labourismu). Saturne, bfezen — duben a
srpen — zafi 1957; také anglicky.

La société totalitaire et les forces vivantes de la communauté (Totalitni spolecnost a zivé sily
spolecenstva). In: L'Europe des dix pays absents: Cours d’ été au College de I'Europe libre,
Berger-Levraut, Nancy a Strasburg 1957.

Les syndicats, les conventions collectives et les modes de rémunération du travail (Odbory, kolektivni
smlouvy a zpusoby odmeény za praci). In: L' économie soviétique en 1957, Universite Libre de
Bruxelles/Institut de Sociologie Solvay 1958.

SERIAL TRf CLANKU

(D) La législation du travail en U. R. S. S. (Pracovni zdkonodarstvi v SSSR). Le Contrat Social,
zaii 1958.

(2)  Les rapports de travail en U. R. S. S. (Pracovni pomeéry v SSSR). Le Contrat social, listopad
1958.
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3) Changements dans les syndicats soviétiques (Zmény v sovétskych odborech). Le Contrat
social, brezen 1959.

En feuilletant un Almanach: La tragédie du Judaisme tcheque (Listuje v jednom Almanachu:
Tragédie ceského Zidovstvi). I'Arche, prosinec 1958.

Marinus Van der Lubbe ou le mythe dans [’histoire (Marinus Van der Lubbe cili mytus v dejinach,).
Révolution Prolétarienne, bfezen 1959; italsky v Corrispondenza Socialista 15. a 22. tnora
1959.

L'institution concentrationnaire en Russie: 1930 — 1957 (instituce koncentracnich taborii v Rusku).
Paris, Plon 1959.

Das kollektive Arbeitsrecht im Ostblock (Kolektivni pracovni pravo ve vychodnim bloku). In: Das
Arbeitsrecht im Ostblock, Frankfurt/Berlin, Ikulta 1959.

Die Rolle der Gewerkschaften in der Diktatur des Proletariats (Uloha odborii v diktatuie
proletariatu). V tomtéz sborniku.

Budapest et Lhassa (Budapest a Lhassa). Evidences, duben — kvéten 1959; italsky v Tempo presente,
kvéten 1959.

SERIAL TR CLANKU:

(D) Du despotisme oriental (O orientdlnim despotismu). Le Contrat social, kvéten 1959.

2) Despotisme et totalitarisme (Despotismus a totalitarismus). Le Contrat Social, cervenec 1959;
fecky v Diethnes 58, leden 1960; anglicky v New Politics 1/2, zima 1962.

3) Despotisme, totalitarisme et classes sociales (Despotismus, totalitarismus a spolecenské
tridy). Le Contrat social, bfezen 1960.

Forced Labor in the USSR Today (Nucena prace v SSSR dnes). AFL-CIO Free Trade Union News,
cervenec 1959; také francouzsky, némecky a italsky.

Soviet Labor Conditions under Khrushchev (Sovétské pracovni podminky pod viadou Chrusceva).
AFL-CIO Free Trade Union News, zati 1959; také francouzsky, némecky a italsky.

Soviet 'Unions' Meet: Congress in Name only (Sovétské ,, odbory “ se sesly: sjezd jenom co do jména).
AFL-CIO Free Trade Union News, fijen 1959; také francouzsky a némecky.

Le deficit déemographique en U. R. S. S. (Populacni deficit v SSSR). Le Contrat social, listopad 1959.

Le systéeme concentrationnaire soviétique (Sovétsky systém koncentracnich taborii). Le Contrat
social, 4, 1961, €. 4; anglicky v Problems of Communism, 1962/2; Spanélsky v Problemas del
communismo, 1962/2.

(rec.)Le faux temoin (Falesny svédek). Preuves, leden 1962.

United Nations Development Decade (Desitileti Spojenych narodii pro rozvoj). [Projev na zasedani
hospodarské a socialni rady Spojenych narodi] Geneve, Cervenec 1962.

The Right of Everyone to Leave any Country (Pravo kazdého opustit jakoukoli zemi). [Projev
v Podvyboru o odstranéni diskriminace a ochran¢ mensin Komise Spojenych narodi
pro lidska prava] Genéve, leden 1963.

Employment Implications of the Application of Science and Technology in Less Developed Areas
(Vliv, ktery ma na zaméstnanost v méné vyvinutych uzemich uziti védy a technologie). [Projev
na Konferenci Spojenych narodt o uziti védy a technologie v méné vyvinutych tizemich]
Gengeve, tnor 1963.

United Nations Conference on Trade and Development (Konference Spojenych narodii o obchodu a
rozvoji). [Projev na zasedani Ptipravného vyboru pro Konferenci Spojenych naroda
0 obchodu a rozvoji] Geneve, Cerven 1963.

Human Rights: Step-child in the U. N. Family? (Lidska prava — nevlastni dité v rodiné Spojenych
narodii?). AFL-CIO Free Trade Union News, fijen 1963.

Memorandum of the I. C. F. T. U. To the 18th Session of the General Assembly of the United Nations.
New York 1963 (Memorandum Mezinarodni konference svobodnych odbort pro 18. zasedani
Vseobecného shromazdéni Spojenych narodii, New York 1963); také francouzsky a
Spanélsky; nepodepséno.
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United Nations Conference on Trade and Development: Memorandum Submitted by the I. C. F. T. U.
(Konference Spojenych narodii o obchodeé a rozvoji: Memorandum podané Mezinarodni
konfederaci svobodnych odborii). | Dokument Spojenych narodtt E/CONF. 46/NGO/1] 17.
dubna 1964; také francouzsky a Spanélsky; nepodepsano.

Ctyri projevy na Konferenci Spojenych ndrodii o obchodé a rozvoji. In: ICFTU Economic and Social
Bulletin, XI1/6, Cerven 1964.

After the Conference on Trade and Development (Po Konferenci o obchodé a rozvoji). Free Labour
World, zari 1964.

Trade and Development (Obchod a rozvoj). [Pracovni dokument pro 8. svétovy sjezd Mezindrodni
konfederace svobodnych odborii] Amsterodam, ¢ervenec 1965; nepodepsano.

Projev na Konferenci FAO (Organizace pro vyZivu a zemédélstvi). Rim, 29. listopadu 1965.

Projev v Hospodarské a socialni rade Spojenych narodii o Vyrocni zprave Mezinarodniho meénového
fondu. New York, 24. tinora 1966.

Fair Labor Standards in Trade and Development (Spravedlivé pracovni podminky v obchodu a
rozvoji). [Zprava Poradnimu vyboru Vykonného vyboru Mezinarodni konfederace
svobodnych odborti, kvéten 1966] Také francouzsky; podepsano Sifrou PB.

Industrial Manpower (Prumyslova pracovni sila). [Memorandum pfipravené ve jménu Mezinarodni
konfederace svobodnych odbort pro Mezinarodni sympozium o industrializaci] Listopad
1967; nepodepsano.

Trade in Manufactures and Semi-manufactures — Problems of International Trade in Cotton Textiles
(Obchod s tovary a polotovary — problémy mezinarodniho obchodu s bavinénymi tkaninami).
[Zprava pro Prvni hospodaiskou konferenci asijskych odborti] New Delhi, 24 — 28. ledna
1968; nepodepsano.

The Role of the National Unions and of the International Trade Union Movement in Asian Economic
Development (Uloha nérodnich odborii a mezindrodniho odborového hnuti v hospoddrském
vyvoji Asie). [Zprava pro Prvni hospodaiskou konferenci asijskych odborti]; nepodepséano.

Osm projevii na Prvni hospodarskeé konferenci asijskych odborii. In: ICFTU/Asian Regional
Organisation, First Asian Trade Union Economic Conference, New Delhi, 24. — 28. January
1968: Record of Proceedings. New Delhi 1969.

United Nations Conference on Trade and Development, Second Session in New Delhi: Statement by
the ICFTU (Konference Spojenych narodit o obchodé a rozvoji, Druhé zasedani v New Delhi:
Prohlaseni Mezinarodni Konfederace svobodnych odborit). [Dokument Spojenych narodii
TD/NGO/2] 12. tnora 1968; také francouzsky a Spanélsky; nepodepsano.

Projev na plendrnim zasedani 2. konference Spojenych narodit o obchodé a rozvoji. New Delhi, 14.
unora 1968.

The Question of Minimum Wages and Incomes in Connection with Pricing Polity for Primary
Commodities (Otdazka minimdlnich mezd a prijmii v souvislosti s cenovou politikou
pro primarni produkty). [Projev v 1. vyboru 2. konference Spojenych narodii o obchod¢ a
rozvoji] New Delhi, 21. tinora 1968.

Measures Leading to the Improvement of the International Division of Labour (Opatreni, ktera vedou
ke zlepseni mezinarodni delby prace). [Projev v 5. vyboru 2. konference Spojenych naroda
0 obchod¢ a rozvoji] New Delhi, 7. biezna 1968.

Revolution in Czechoslovakia (Revoluce v Ceskoslovensku). Memorandum rozeslané 10. kvétna
1968; pretisténo In: Julius Jacobson (red.), Soviet Comunism and the Socialist Vision,
Transaction Books, New Brunswick NJ, 1972; francouzsky pod titulem Viol de la
Tchécoslovaquie (Znasilnéni Ceskoslovenska) s tvodem Borise Souvarina, Le Contrat social,
duben — zaii 1968.

Trade Union Developments in Czechoslovakia (Odbordrské déni v Ceskoslovensku). AFL-CIO Free
Trade Union News, ¢erven 1968; také francouzsky, némecky a Spanélsky.

(red.) Les ouvriers face a la dictature: Tchécoslovaquie 1938 — 1948 — 1968 (Délnici proti diktature:
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Ceskoslovensko 1938 — 1948 — 1968). Sbornik s predmluvou André Bergerona, nakladem
Confédération Force Ouvriere, Paris 1969; Spanélsky pteklad s tvodnim slovem Artura
Jaureguiho, ndkladem ORIT-CIOSL, Mexico 1969; nepodepsano.

Une révolution dans le calme (Pokojna revoluce). In: Les ouvriers face 4 la dictature; nepodepsano.

L'occupation (Okupace). V tomtéz sborniku; nepodepsano.

La longue lutte des ouvriers tchécoslovaques (Dlouhy boj ceskoslovenskych délnikii). V tomtéz
sborniku; nepodepsano.

Czechoslovak Workers' Valiant Struggle for Free Unions (Statecny zdpas ceskoslovenskych deélnikii
za svobodné odbory). AFL-CIO Free Trade Union News, bfezen 1969; také francouzsky a
némecky.

La classe ouvriére tchécoslovaque a 'avant-plan (Ceskoslovenskad délnicka tiida v popredi).
Révolution prolétarienne, duben 1969.

Projev jménem americkych odborit (AFL-CIO) na sjezdu tuniskych odbori (UGTT) v Monastiru.

Srpen 1969.
SERIAL DEVITI CLANKU:
(1) Soviet Concentration Camps Today: ,,As Horrific as in Stalin's Time* (Sovétské koncentracni

tabory dnes: ,,Stejné hrozné jako za Stalina“). AFL-CIO Free Trade Union News, tnor 1970;
také francouzsky; pretisk v Est et Ouest, 16. —31. kvétna 1970.

(2)  Jail — Harshest Form of Soviet Penal Servitude (Véznice — nejtvrdsi forma sovétského odnéti
svobody). AFL-CIO Free Trade Union News, duben 1970; také francouzsky.

(3)  Economic Aspects of Forced Labor in the Soviet Union (Hospodarské aspekty nucené prace
v Sovétskem svazu). AFL-CIO Free Trade Union News, kvéten 1970; také francouzsky.

4) The Rule of Lawlessness in the Soviet Penal System (Vlada svévole v sovétském trestnim
systemu). AFL-CIO Free Trade Union News, zaii 1970; také francouzsky.

®)] Resistance in Soviet Concentration Camps (Odpor v sovétskych koncentracnich taborech,).
AFL-CIO Free Trade Union News, prosinec 1970; také francouzsky.

(6) Extermination in Soviet Concentration Camps (Exterminace v sovétskych koncentracnich
taborech). AFL-CIO Free Trade — Union News, leden 1971; také francouzsky.

(7)  Role of Forced Labor in Soviet Economy (Uloha nucené prdce v sovétském hospoddrstvi).
AFL-CIO Free Trade Union News, unor 1971; také francouzsky.

(8) Soviet Forced Labor: An Endless Crisis (Sovétska nucena prace: Krize, ktera nema konce).
AFL-CIO Free Trade Union News, kvéten 1971; také francouzsky.

9) Soviet Forced Labor: A Task for the ILO (Sovétskd nucend prace: Ukol pro Mezindrodni
organizaci prace). AFL-CIO Free Trade Union News, ¢ervenec 1971; také francouzsky.

Misere et révolte de | ouvrier polonais (Bida a vzpoura polského délnika). S ptedmluvou André
Bergerona, nakladem Confédération Force Ouvriere, Paris 1971; také Spanélsky.

The Decline of French Socialist Party (Upadek francouzské socialistické strany). AFL-CIO Free
Trade Union News, srpen 1971; také francouzsky.

Projev jménem AFL-CIO na sjezdu Force ouvriere v Parizi. Listopad 1971.

Report on the ILO Tripartite Declaration of Principles Concerning Multinational Enterprises and
Social Policy, by the worker members of the Drafting Group (Zprava o Tripartitnim
prohlaseni Mezindrodni organizace prdce o principech tykajicich se multinaciondlnich
podnikit a socialni politiky, podand deélnickymi cleny redakcni skupiny). Rozeslano 29. dubna
1977; spoluautoti Charles Ford, G. Perumal a Stephen Pursey; nepodepséano.

Die Gewerkschaften und die Lage der Arbeitenden (Odbory a postaveni pracujicich). Spoluautor
Miroslav Tucek, in: Jaroslav Krej¢i (red.): Sozialdemokratie und Systemwandel, Dietz, Berlin
—Bonn 1978.

Trade Unions in the USSR. Zvlastni ¢islo AFL-CIO Free Trade Union News, zaii 1979; také
francouzsky, italsky a Spanélsky; fecky pieklad vySel jako kniha pod titulem Ta Ergatika
Syndikata ste Sovietike Enose, Athény 1980.
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Note on the Support for Change in Eastern Europe (Poznamka o podpore zmény ve vychodni
Evropé). Memorandum rozeslané 22. listopadu 1989; podepsano P. B.

Labor Developments in Czechoslovakia (Zmény v délnickém hnuti v Ceskoslovensku). Memorandum
rozeslané 26. ledna 1990.

New Labor Developments in Central and Eastern Europe (Nové zmény v délnickém hnuti ve stredni a
vychodni Evropé). Memorandum rozeslané 24. fijna 1990.

Critique of Economic Reforms in Central and Eastern Europe (Kritika hospodarskych reforem
ve stredni a vychodni Evropé). Memorandum rozeslané 24. dubna 1991.

Projev o Marshallové planu a jeho zavaznosti pro dnesni stiedni a vychodni Evropu.
[Na mezindrodnim seminafi ve Schwerinu (v byvalém vychodnim Némecku) 25. — 27.
listopadu 1991]. In: Industrial Restructuring and Employment in Central and Eastern Europe,
nakladem TUAC/OECD, Paris 1992.

EDICNI POZNAMKA

Soubor svych teatrologickych praci ptipravil na zadost Divadelniho ustavu autor, ktery rovnéz
navrhl jeho tematické uspotradani a doplnil jej bibliografii svych praci uménovédnych a
estetickych, jakoz i praci z jinych obort. Svazek zahrnuje vSechny zékladni studie J.
Veltruského z dan¢ho oboru. (Vyjimkou je pouze Drama jako basnické dilo, prace
publikovana knizné ve sborniku Cteni o jazyce a poesii, 1942, pozdgji piepracovana

v anglické verzi, vydané 1977: autor ji do této knihy nezaradil, nebot’ pro jeji spis
literarnévédny charakter si pfal jeji samostatné vydani.)

Z patnacti studii obsazenych v této knize bylo pouze pét ptivodné napsano cesky. Dvé
z nich pietiskujeme ze Slova a slovesnosti (Clovék a predmét na divadle, 1940 a Kramarské
pisné a dramata, 1941). Prednéaska z roku 1940 Poznamky k Bogatyrevové knize o ceském a
slovenském lidovém divadle vysla &esky poprvé v Divadelni revue &. 1, 1992. Clanek Divadlo
na chodbé byl napsan na konci roku 1939, Cesky je zde tiStén poprvé z autorova rukopisu
(poprvé byl publikovan anglicky v r. 1979 v The Drama Review). Poznamky k néekolika
inscenacim Otomara Krejci pretiskujeme ze samizdatového sborniku o divadle I1, 1987, kde
vysly jako soucést Pozdravii Otomaru Krejcovi k jeho 65. narozeninam.

Nejvetsi cast textil, veetné studie Dramaticky text jako soucast divadla (pivodné
Slovo a slovesnost, 1941), kterou publikujeme v pfepracované verzi z roku 1976, bylo tieba
pielozit z angliCtiny. Na pfani autora byly nejprve pofizeny pracovni pieklady, k nimz jemu
samému se nedostavalo ¢asu. Tohoto nesnadného a nezvyklého ukolu se ujala K. Hilska, ktera
pielozila vétinu textll, az na dva. Clanek Sémiologie a avantgardni divadio je zde ti§tén
v piekladu Petra Dudka (ktery revidovali M. Prochazka a autor), v némz byl otistén v ¢asopise
Svét a divadlo €. 1-2, 1992. Francouzskou prednasku Sémiologie divadla — hledani viastni
minulosti ptelozila redaktorka tohoto svazku. VSechny pteklady poté J. Veltrusky zevrubné
revidoval a ptepracoval tak, ze terminologicky, lexikaln€ 1 stylisticky odpovidaji jeho
autorskému rukopisu. Timto malo obvyklym zpiisobem se nakonec podatilo, Ze nyni vracime
po ptlstoleti do Ceské teatrologie autora, ktery podnéty domaéci strukturalistické skoly vnesl
do kontextu mezinarodniho sémiologického vyzkumu 70. a 80. let — i kdyZ on sam se vydani
této knihy jiz nedozil.

Rukopisy autorizovanych ptekladi jsou ulozeny v Divadelnim ustavu. Redakéni
zéasahy do textli se omezily na sjednoceni pravopisu podle soucasné normy, bézné korektury
ortografické a stylistické jsme konzultovali s autorem. Poznamkovy aparat jednotlivych
studii, v jehoz odliSnosti se odrazi Casové rozpéti jejich vzniku, zlstal vzhledem ke svému
rozsahu a ke sbornikovému charakteru publikace v zasad¢ zachovan v pivodni podobé. Citace
domadcich autorti jsou ovsem doplnény z ¢eskych vydani, stejné jako citace z praci
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prelozenych: v poznamkach a soupisech literatury odkazujeme tedy na ¢eska vydani. Ve dvou
ptipadech praci ruskych autort, které nebyly ptelozeny, odkazujeme na u nas dostupna ruska
vydani (K. S. Stanislavskij: Rabota aktera nad rol’ju a S. Obrazcov: Teatr kitajskogo naroda).
Néazvy her, které nebyly pfeloZeny do Cestiny, jsou zpravidla uvedeny nejprve
v puvodnim jazyce. Ukazky z divadelnich her jsou citovany v béznych ¢eskych prekladech,
jejichz autory uvadime, abychom dale neptetézovali poznamkovy aparat knihy, souhrnné zde:
E. A. Saudek (Shakespeare, Macbeth), Zdenék Urbanek (Shakespeare, Hamlet), Bretislav
Hodek (Shakespeare, Mnoho povyku pro nic, Jonson, Bartoloméjsky jarmark), Alois Bejblik
(Webster, Vévodkyne z Amalfi), FrantiSek Frohlich (Webster, Bila dablice), J. Z. Novak
(Wilde, Jak je dulezité miti Filipa), Svatopluk Kadlec (Moliere, Lakomec a Don Juan), Leo$
Suchaiipa (Cechov, Tii sestry). Ukazka z Proustova Hleddni ztraceného ¢asu je citovana
v ptekladu Jifiho Pechara. Za odborné rady béhem redakéni prace dékujeme Doc. Phdr.
Miroslavu Prochazkovi. Za pomoc pfi transkripci jmen z oblasti indického a japonského
divadla dékujeme Doc. Phdr. Dané Kalvodové.
Jana Patockova
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